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IN T R O D U C C IO N
Desde hace algùn tiempo la imagen n.ecaniua, a sa b e r, aquella obtenida 
por medio de ingenios técnicos sin la intervenciôn manual en su tra za d o , 
ha entrado en el tempio del A rte . Los museos no dudan en c re a r gabi- 
netes de fotogralfas y lilmotecas. Valga corno ejernplo el Museo de A rte  
Moderno de Nueva Y o rk , con sus colecciones lotogràlicas, o el de A rte  
Contemporâneo de M adrid, en el que las proyecciones de cine figuran 
entre sus principales actividades.
T an  pronto como se inventa la fotograiia, se forman corrientes de influe# 
cias entre ésta y la imagen manual. El propio Nicéforo Niepce e ra  g ra -  
bador que buscaba la forma de resolver con inedios mecânicos su falta 
de habilidad en el copiado de los originales. A hora bien, los e studios que 
interrelacionan las teorfas de la pintura, la fotografia y el cine como as - 
peetos de un todo que es la comunicaciôn icônica, son prActicamente irie- 
xistentes.
L a  imagen rnecànica no puede ser tan solo contemplada como asunto de 
la ffsica y la qufmica. De la necesidad de su inclusiôn dentro de las cie# 
cias sociales da buen testimonio la creaciôn de la Seccidn de hnagen de# 
tro  de la Facultad de Ciencias de la Itiforrnaciôn. E l autor de este trabaj
Vque lia teniiio la oportunidad de poder alternar el ejercitdo prolesioiial 
de fnbrioar irn<4gefu;s iiliiiicas con la ensehariza -p riin ero  téciiiea, iles - 
pués u n iv e rs ila ria -, estuvo sienipre atento a los factores (jut; intervie— 
nen en una posible creatividad de la imagen meccinica. Muy pronto, ante 
la I6gica impaciem:ia del cdinnno por aprender el saber b a re r , se diô 
cuenta que no bastaba eon ensehar la utilizaciôn y prineipios eientilicos 
de las técnicas; era preeiso poder evaluar los usos de los etjuipos 
para la eonsecuciôn de unos fines expresivos y, por tanio, estéticos. 
Ello indqjo al autor a volver la mirada baci.i eampos creativos mas ara  
dos por el estudio y la experieneia. Se le révéla ron nef las a rte s plAs- 
tic a s , en especial la p in tura, el dibujo y el grab ado.
Un prim er tlenominatlor coinûn se ofrecia de ininedi.ito : la bidiimmsiona-
lidad del soporte. La imagen, manu<d o mectinica, se carficteriza por 
utilizer un espacio de dos dimensiones para m att:ri(d izarse, un espat;io 
en el que con una gran frec:uencia se pr etende captar el espacio de très 
dimensiones del mundo geogr âlico. El iilan del bomb re por r eproducir 
sobre una superficie los objetos y seres que! le rode an se remont a a 
sqs mas lejanos orîgenes . Posiblemenle responde; este emptiiio a un de- 
seo de conocimiento y compr«snsi6n rnt^lafisica, basado en ed tnisnio a r— 
gumemto que aconsejô al geômetra pr'oyectar los cutîrpos para estueliar 
sus leyes o al caminante inclinarse sobre el piano para vt»r- por il6tule 
discurre el camino.
La preocupaci6n por el espacio plâstico se bizo obstîsiva para el autor 
en sus II ecuentes lontaclos con objet i vos , c Ania ras , proyectores y am - 
pliadoras, esto es, con instrumentos inventatios para tiprelnauler el mu# 
do exterior y despojarle de una dimensiôn.
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Cuando se comienza una investigaciôn no se sabe exactamente cuales 
■on Ids problemas que se quieren reso lver, ni mucho menos dônde se 
va a i r a  p a ra r . En este caso se partfa de un interés muy preciso, 
suficiente para orienter el trabajo y la bùsqueda bibliogrâfica, y que pro# 
to se resolviô en un cuestionario que puso en marcha la documentaciôn 
e investigaciôn.
D e dônde parte la técnica de representaciôn espacial fotogrâfica fo rm a- 
da al proyectur el objetivo sobre el piano focal el haz de rayos lumino- 
sos procedentes de la escena captada?. Considerando que procédé del 
invento de la perspective llevado adelante por los pintores-geôm etras del 
Quattrocento. lue este sistema de representaciôn aceptado por las gen- 
tes de inmediato, o exigiô un tiempo de aprendizaje?. E l espacio ffimico, 
por su p arte , construido mediante la yuxtaposiciôn de espacios cinemato- 
grâficos, fué de facil asimilaciôn, o también exigiô un aprendizaje por 
parte de los cineastas y el püblico?. Puede com p ararse , como se hace 
tan a la ligera , esta representaciôn espacial proyectiva con el percepto 
obtenido mediante la pauta de estimulaciôn retiniana?. Es este espacio 
consecuencia de una lectura de deterrninado côdigo o se impone con la 
misma inmediatez que el espacio re a l, sin necesidad de descifrar nin- 
guna convenciôn?. De que tipos de côdigos se tra ta? . Responden a 
alguna motivaciôn psicolôgica o fisiolôgica?.
S e  hacfa évidente la necesidad de un estudio interdiscip linar. De un la -  
do y de manera perentoria se imponfa la geometrfa proyectiva, explica- 
ciôn racional de las técnicas perspectives. P o r el otro aparecia la est& 
tica , normative y especulativa, que hacfa recomendable acudir a la h is - 
toriograffa y a la teorfa del arte . En este campo fué reveladora la apo# 
taciôn de la Biblioteca W arburg, especialmente en la obra de Panofsky.
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S e planleelja cl tema tie la perspecliva como loi nia simbolica, t*s tlc i;ir, 
su sigriilicaciôn para las dilerentes épocas, y aparecia, por lanio, la 
dudu de su valor universal. Se entrai) a de Ile no en la socioloyîa del a r ie . 
Una relecture de H a u s e r, tan de mod a en EspaiVi, no aportd naila mus 
que el interés por Wollllirl y su teoria pendular de las lorinas esiélicas, 
tan aprovechada por Spenyler y d 'O r s . Fué vital en cambio el encuen- 
tro con Francastel. Prolongaba las vi'as abiertas por Panolsky y estim# 
laba el conocimiento de los clasicos de la teoria del arte , A lberti, P iero  
della F rancesca, Leonardo, D u re ro . . . asi como el de los pintores coq_ 
temporéneos , tan lucidos teoricos como sus antepasados del Renaciiniento : 
Gauguin, C ézanne, Matisse, L eg er, K le e .. . Cada vez se irnpom'a mas 
la idea de la coiivencionaliilad del espacio proyectivo. F I arguimnito d«*l 
realismo de la lotograffa, descendiente directa de at|uel espacio, sc des- 
moronaba en cuanto se echaba la vista atrAs, y se estndialxi el origen 
de la carnara oscura. Parecia entoiices aconsej iblt! r'ct;urrir al aiiAlisis 
lenornénico de la experieneia perceptiva de las iniAytnies . Ile, nnevo la 
Bil>lioteca Warburg oirecfa la divulgada obra de su e x -d ire c to r, el p ro - 
lesor Gom brich, que ha sabido relacionar la s re present aciones con la 
realidad a través de la psicologia. Mas convince.nle en los Itunas dtil es - 
pacio pléstico se rnuestra Arnheim . Este ultimo estudioso lué responsable 
de implicar la Escuela de la Gestalt en este trabajo, especi(dmenlr la 
obra de K ollka, quien soporta el peso de mucbas argumentaciones aqin 
expuestas, sin *{ue por ello se rechazaran otras teoricis psicolôyicas re -  
lacionadas con la percepciôn espacial, como lu del norleamerii:ano Gib­
son. También la ienoinenologia lia eslado présente con la obra de Merleau- 
Ponty y en "algunas got as" oripguianas aplicadas a las actes.
Las resonancias de esta Facultad no podian ser desoidas ; por ello la
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teorfa de la coinunicaciôn y en mayor medida semiolôgica, desde Sassure  
a E c o , han g ravit ado siempre sobre la investigaciôn, aportando h e r ra -  
mientas muy validas para el anâlisis de las imâgenes y comprensiôn de 
sus convenciones.
Como es lôgico, concretamente en la ultima parte relacionada con el es» 
pacio Ifimico, lue ron tenidas en cuenta las teorfas del cine, de Eisenstein 
a M etz, asf como los innovadores del espacio tea tra l.
L a  heterogeneidad de las disciplinas puestas en conexiôn -que resultô 
mayor de lo que se habfa previsto—, podria haber hecho vacilar a cual» 
quiera. No fué este el caso. Por fortune, los autores se fueron prese#  
tando en concatenaciôn lôgica, requeridos para la soluciôn de los probl£ 
mas segûn iban apareciendo. Las posibles dudas sobre tal planteamiento 
fueron disipadas, al oomprobar la similitud de tal técnica de investigaciôn, 
que no de objetivos buscados, utilizadas ûltimamente por los autores fra#  
oeses como Mitry y con rnenor profundidad por los estudiosos ingleses 
y norteam ericanos, volcados estos ultimou recientemente sobre la teorfa 
del cine, como son A nd rew , Mast, Wollen, e tc . . .
La  amplia resefta de obras que refleja el indice bibliogréfico donde, sin 
embargo, sôlo figuran las citadas en el texto, no debe fiacer pensar que 
el trabajo se ha limitado a contrastar teorias. De cualquier manera p ré ­
senta la riovedad en el campo de las investigaciones sobre la teorfa de 
la significaciôn en cine y fotografia, de una amplia infraestructura tecno» 
lôgica, fruto de la liasta ahora especialidad teorico-préctica de su autor.
Ademas de la consulta de los libros se han invertido muchas horas en 
la contemplaciôn de las obras, en museos, filmotecas y archivos icônicos. 
Con frecuencia el sillôn del despacho se ha cambiado por la silla ante
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la moviola o el traspuntin ante la cAm ara. 1 ambiAn lia habido que r e -  
c u rr ir  a la Seibsibeobaclitunq. propia y tie sujet os que se ban prestado 
a la experieneia, para dilucidar lenôrnenos t>t;rcepiivos en (d visionado 
de las imAgenes en eondieiones controladas.
Un ultimo laboratorio tiebe ser imuiuionado, el auIa eon lus alumnos , 
donde pudo experim entarse esa elieaz técnica que. es la exposiciôn c riti-  
ca de argumentaciones convincentes.
Especialmente vAlidas ban sido las directrii;e.s dadas por el prolesor L a r a , 
as! como los consejos y animes apoi tados por todos los prolesores del 
Departamento de Imagen.
E S T R U C T U R A  D E L  T R A B A J O
L a  parte p rim era , que comprende los capitulos I al V , trata de la evo - 
luciôn habida por los côdigos pictôricos de representaciôn espacial, r e -  
Irendados por el invento de la càm ara oscura y la fotografia.
E l capftulo V I rompe en parte la diacronia histôrica para exponer e in­
te rp re te r la ruptura del espacio proyectivo, a partir del Impresionismo 
e incluyendo los movimientos actuales de vanguardia.
Estos seis capftùlos, que consumen casi la mitad de la o bra , adquirieron  
un volumen que pudiera pensarse desproporcionado, dado el tftulo del 
trâ b ^ o . No fué ésta la intenciôn prim era del autor, sin embargo pronto 
se viô que son tantos los vinculos genéticos que unen a la imagen mecé— 
nica con la manual que parecfa inexcusable una atenta evaluaciôn del de- 
sarro llo  del espacio pictorico. Hay que congratularse de esta decisiôn 
por la facilidad con que luego se fia podido ernprender el estudio de la 
fotografia y el cine.
E l capftulo V II trata del espacio fotogrAfico. Es el mas arnplio y tal vez 
resuite el mas denso por contene r  toda la argument aciôn psicolôgica y 
semiôtica de la tesis. E s , cuando menos, rico en corolarios que, sin 
duda, serân apreciados por el interesado en la teorfa de la imagen foto- 
g ré fica .
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P or ultimo el capftulo VIII aborda cl espacio de la imag»;n en rnovimieiito, 
comenzando por el espacio teatral, cuya organizaciôn escenogrAfica taiito 
influyô en el cine.
Se prestH especial interés al movimiento del punto de vista por el despla 
zamiento de la cAmara y (inalmente se aborda la creaciôn del espacio Ifl- 
mico o dramAtico por medio del montaje.
Es de aconsejar al estudioso interesado que no altéré el orden de lectura 
por la concatenaciôn de sus partes Sin embargo son mucbas las llama -  
das en el texto que remiten (d lector apresurado u olvidadizo a otros pa- 




E L  E S P A C IO  P IC T O R IC O  D E  LA  C L IL T U R A  O C C ID E N T A L
1.1 P enaçiin ie ii tQ  v P e r s p e c t iv e
En los prim eros ahos del siglo X V  comcn/<5 a perfilarse en Florencia  
un procedimienfo de representaciôn grAlica del espacio, que. durante 
g los ha sido considerado corno verdad e le rna , como la auténtica mate — 
rializaciôn de la visiôn natural del hombrc y ()ue lia conligu r ado un a 
época de oro del espfritu humano: El Renacimienlo. Esta idt a de una
apariciôn brusca del Renacimienlo fué expresada en prim er lugar por 
V a s a ri, al fin del siglo X V I,  intérprete dt; una opiniôn inspirada en el 
amor propio florentine y, como apunta Francastel ( l ) ,  moilernizaila en 
el siglo X IX  por Michelet y vulgarizada a continuaciôn por Taine y 
B urckhardt.
En cambio, el Renacimienlo de los siglos X V  y X V I 
fué un r enacimienlo. Sus caracterfsticas especiales fue — 
ron la espontaneidad, la fuerza de la evidencia con C|ue 
triunfô, su difusiôn mas o menos intensa en todos los 
campos posibles de la vitia. . . ( 2 )
Una técnica de represent aciôn, la oersucctiva artificialis. considerada
- 2 -
oomo un desoubrimiento y no una invenciôn, es lu encargudu de conli» 
g ura r el nuevo espacio pictôrioo en este amanecer de la Humanidad -  
después de las tinieblas medievales. V a s a ri, cronista de los artistes -  
del Renacimiento italiano, llega a e s c r ib ir : " jO h , che doice cosa è -  
questa prospettiva! " (3  ) .
Hoy todos los estudiosos del devenir de las artes aceptan la transiciôn 
paulatina del Mudievo al Renacimiento. Asf Panofsky escribe :
Huelga decir que estos megaperiodos -c iôsico , medieval, 
renacentista, moderno» no deben ser erigidos en princi»  
pios explicatives, ni menos aân hipostasiados en entida- 
des cuasimetaffsicas (4 ) .
S e  hacen también especialmente reveladoras en esta cuestiôn las pala» 
bras escritas ya en 1923 por Huizinga:
La relacidn del humanismo naciente con el espfritu de la 
Edad Media moribunda es mucho mâs coinpiicada de lo 
que propendemos a figurâm es. Vemos dos complejos cqj 
turales netamente separados y nos parece que la recep»  
tividad para la eterna juventud del mundo antiguo y la » 
aversiôn a todo el desgastado aparato de la expresiôn » 
medieval del pensamiento, descienden sobre todos como 
una subita revelaciôn. . . Pero no es asf. E l clasicismo 
ha ido brotando poco a poco en medio del jardfn del pe# 
samiento medieval, entre la antigua flora exubérante (5 ) .
D ie Nachleben der A ntike . como denomina Panofsky la vigencia del espf 
ritu greco»romano, nunca se perdiô y permaneciô latente durante todo el 
Medievo, con alloraciones esporâdicas. No obstante, también reconoce
- 1.
el citado erudilo , (jue es en el siglo X V  cuando esto re s u rg ir , en F lo ­
rencia y F landes , —la R inascita de V asari, die Wieder w achsung segûn 
D ü r e r , la Renaisaance— adguiere propot'ciones tales que hay t|ue consi- 
derarlo  como una mutaciôn que va a m arcar para siempre los destinos 
de la civilizüciôn occidental.
S i la apariciôn espontAnea dt;l Renacimienlo ha sido actualmente rebati- 
d a , ya antes su espat;io pict6rit:o luô t ueslionado por los arlistas a par­
tir del Impresionismo. Mtis tarde han sido los eruditos e in vest iga do res  
quienes han analizado la construcciôn perspectiva, liase geomôtrica de 
tal representaciôn espacial y han puesto en tela de juicio sus axiomas.
Es el propio E rw in  Panofsky quien en sus trabajos de la ibiioteca W ar- 
bung inicia la critica del espacio perspeitivo (6 ) .  El prolesor P ie rre
Francastel ha continuado en la misma Ifnea, con las nue vas a port a clo­
nes que ofrece el aiiAlisis esIruHu r alisla para la obra tie arte (7 ) .  No 
ohsttinte, aùn hoy dfa la perspectiva atlopatada tluranle el Renacimiento 
se continua consideranilo, por muchos setlortis cultos, como norrna ab— 
soluta de fidelidad "que pasan por entama de las tlilcrencias tie tistilo en 
cuanto a visiôn y picciôn" (8 ) ,  como tiscribe Gootiman.
Este estado de la cuestiôn le ha Ilevatio a Francastel a escrib ir :
Cualesquiera que puetlan st;r las divergencias de puntos
de vista sot)re la apreciaciôn del valor de las obras, e^
t A unive rsalmeiite act;pfado como uiu» ver’ilati evangôlica 
que, en los primer os ai,os del siglo X V ,  en Itcdia y pajc 
ticularmente en F'Ioreiu.ia, unos hombres osados, des­
pués tie siglos tli! e r r o r ,  ban instaurado una lôrmula de 
expresiôn correspondienttî a un esliido superior' tie evo— 
luciôn de la civilizaciôn humana . La creencia segûn la
- 4 -
cual los llorentinus han iuncJado el Renacimiento con el 
empleo de un sistema realiata de figuracidn perspectiva 
de acuerdo con la matemâtica euclidiana y de la obser— 
vaciôn atenta de los vestigios de la Antigüedad, perma»  
nece la base de nuestra civilizaciôn moderna. Incluse -  
aguellos que discuten del alcance de uno o de otro de 
estos argumentos perrnanecen lieles al segundo ( 9 ) .
Los antecedentes del espacio pictôrico del Renacimiento, su paulatina 
evoluciôn y aceptaciôn, su plenitud y ocaso en el mundo del a rte , serâ  
motivo de detenido estudio en los capitulos siguientes. P ero  antes con» 
viene explicar qué se entiende por perspectiva central y fijar términos 
y conceptos.
- 5 -
Nolas al parâgralo 1.1
(1 )  F R A N C A S T E L , P ie rre . Peinture et Société. 1950 ( 4^ * edi<.:iôn, 
G alliiiard , Paris 1965. Cap. i)
(2 ) B U F 7 C K H A R D T , Jacoli. Retlexiones sobre la H istoria U niversal. 
Ediciôn del Fondo de Cullura Econôniica. México 1961. PAg. 114
(3 ) V A S A R i, Giorgio. Vidas de A rtis tas . 1550. P ara  este trabajo se 
ha utilizüdo la ediciôn abreviada de Penguin C lassics, Middlesex 
1965.
V asari nace en 1511, en A re zzo , cutindo ya han desaparecido los 
grandes artistas del Quattrocento. No obstante, su libro , escrito 
en un estilo ditirâmbioo, ha sido siempre una luenle principal de do 
cumentacidn para el estudio del Renacimiento.
(4 )  P A N O F S K Y . Renacimiento v Renacjmitmlos en el A rte  Occiilental.
A lianza Editorial. Madrid 1975, PAgs. 31 y 33.
(5 ) H U IZ IN G A . El Otoho de la Edad Media. 1927. (3U ediciôn en es- 
pabol, Revista de Occidente. Buenos A ires  1947. C tip . X X II 
PAg. 45 0 ).
(6 ) Su ensayo sobre el le ma fué pulilicado en los V o r traqe der Dibliothek 
1924-25 . editado por B .G . Teubner, Leipzig 1927. Existe traduc-
ciôn espahola, a la que se recu rrirA  con Irecuencia en este trabajo:
P A N O F S K Y , E . La Perspectiva como Form a Siinbdlica. T u s -  
quets Editor, Barcelona 1973.
(7 )  El anAlisis estructural que Panofsky electua sot)re el arte del 
Renacimiento volver A renovado, com phito, explfcito, en la obra 
de P ie rre  Francastel, el représentante tipico del estructuralismo 
en el arte de la seuunda ucneraciôn.
U S C A T E S C U , J. "E l Estructuralismo en el A rte" en Idea del 
A rte . R eus, Madrid 1975, PAg. 62.
(0 )  G O O D M A N , Nelson. Los Lcnciuaies del A rte . 1 he Robbs M errill
Co. 1968. l'raducciôn espahola de Seix y B a r r a i, Barcelona 1976 
Cap. 1.3 PAg. 28.
(9 ) F R A N C A S T E L , P . Peinture et Société . Op. cit. PAg. 11.
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1.2 Las hipôtesis de la perspectiva
"Perspectiva es una expresiôn latina, signifies m irar a través" (1 ) .
Con esta frase de A lberto D urero  comienza Panofsky su concentrado 
estudio sobre la perspectiva ( 2 ) .
Desde una consideraciôn geom étrica, la perspectiva es una parte de 
la proyectiva y cuyo fin es sustituir una figura tridimensional por su 
proyecciôn trazada sobre una superficie plana, que se supone inter» 
puesta entre el observador y el cuerpo. El centre de proyecciôn es 
el punto de vista del observador. Este sistema de representaciôn, co» 
nocido por perspectiva cônica o perspectiva central, al igual que otros 
utilizados en la geometrfa y el dibujo técnico, como la caballera, la 
axonométrica, la isornétrica y la diédrica, permite codificar en el pa­
pal la forma de los cuerpos de très dimensiones.
S i a partir del siglo X V ,  la perspectiva central ha sido aceptada por 
los artistas para representar el espacio y el volumen con un valor de 
correlaciôn de la realidad, ha sido debido a una serie de hipôtesis ace# 
tadas desde un principio que permiten identificar lo que se consideraba 
la visiôn humana, la perspectiva naturalis. con la perspectiva artific ialis.
Las hipôtesis prim eras son las siguientes :
a) La visiôn del mundo se realize con un solo ojo. A
efectos précticos los dos ojos estén tan juntos que
se pueden considerar uno sôlo (3 ) .
b) Este ojo, punto de vista, permanece inmôvil.
Entonces la perspectiva funciona de la siguiente forma;
S i se trazan rayos que unan el punto de vista con los bordes del objeto
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observado se obtiene lu P IR A M ID E  V IS U A L ., cuyu b<i.si! es el conlor- 
no visible del objeto desde el punto de vista »|ue es el vértice (4 ) .  La 
intersecciôn de esta pirAtnide con un piano vir'ea en este una traza de 
los rayos visuales, traza (|ue const it uye la iigura en perspectiva. La 
introducciôn moderna del adjelivo cônica ba sido por generalizar el con 
cepto de pirAm ide, dado que normalniente la tr'ciza no es un poligono sino 
una curva cerrada  o una combinaciôn de ambos.
En resumen se trata de la proyecciôn del cuerpo sobre un piano, sien do 
el centro de proyecciôn el punto de vista ( F iy . l ) .
E l verismo de este sistema de representaciôn, que recibe los nombres 
de perspectiva lineal, central o i;ônica, se apoya entonces en (jue los 
rayos de luz —partlculas que salian de los ojos liacia objt;los como opi-
naba Platôti, o que llegaban a los ojos ilesile cl objeto como se supo
después de que el sabio Alinnjén publit;ara sus conocimientos en el si­
glo XI (5 ) , e ran los mismos si se iniraba ili rt!ctanu;nte al objeto que ai 
se contemplaba su reproduLciôn en perspectiva.
Una teoria mas audaz <|ue la (>riniera y corol.ir'io del anterior razona— 
miento ba sido, y curiosamente sigue siendo, t;l e.stabU:cer una sorne- 
janza entre la imagen proyectada de la perspectiva cônica y la imagen 
que se lorrna en la retina ilel ojo bumano, lo (jue conlirm arla el veris ­
mo de la perspectiva.
Las hipôtesis implicadas en esta segunda parte son :
a) Aceplar como plana l,i superlicii; esleroide de la re ­
tina .
b) Identificar la forma ôpfica del estimulo sensorial con 
la percepciôn del obj».;to.
Los e rro re s  de estas teorias ser An amdizailos con minu ciosidad m As 
adelante.
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F ig . l
E l principio de la perspecliva central.
(Grabado tomndo de T A Y L O R , B ro o k . New principles of linear 
perspective. 1811)
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Notas al parâgrulo 1.2
(1 )  "Perspactiva ist ein lateiiiisc.he Wort, as Jurchsaliaa" .
(2 ) P A N O F S K Y , E rw in . Lu Pursoaclivii coiiio Koimiui S inibôlicu.
Op. cit.
(3 )  Este siipuesto se siyue, lioy iruinlenitMulo cou pusiôn tie tiogmu por 
varios tratudistas tiel dibujo en purspeciiva. Por tjjemplo el inye- 
niero C lau tli, d irector de la Esi:uela Intluslrial tie P a r i ,  dit;e:
"Como el liomUre posee dos ojos y éstus se luilltin se.par'tulos uno 
de otro , la visiôn es dilerenle seyén el ojo t:on yue se mire : nu 
obstante, en per spectiva, Ittiiitnitlo en cuentti (jnt* tliclia st!ptiraci6n 
es intiy peyut;l^a en r’el<ici6n t;on la tlistancia <» t|ue se unt:uCnlr an 
tiel oirser vador la mayor p<i i te tie lus ob jt:los t|ut; st? reprttstmtan, 
se considérai! ambos aspetdos tiomt) iynaltis, y en consecueniûa se 
opéra como si til punfo tie vista luese uno solo".
CL^AUDI. Manual de Per suectiya . (Gustavo Gili S . A .  Rarcelona 
1965. Soxtü edit;iôn en espaiiol. Pay. 5 ).
(4 )  Leôn Raltista A llierti tieline asf la pi la  mi tie visual :
"Estos rayos extremos yue abarcan de parte a parte totio el con- 
torno de une superficie, cii'cuntlan t;asi como un foso todu esta mi^ 
ma superficie. De atjUl yue se tliya tjue la visiôn se lia ce metiianle 
una pirârnide do rayos". ( L ib re  I ) .
A L B E R T I,  Leôn B <ittista. Solir e la Pinturu 1435. ( Lditfôn ciftit;a
de Dois Rusinol. F e rnantio T o r re s , Editor . Valencia 1976. Pay. 92)
(5 ) Xotlavia en el siylo X IV  era tiistuititi.i la pr ocetltmcia tie los rayos 
de luz. A L B E R T I en su T  ratudo elutle la cut^stiôn :
" Verdatleramente no lue ptMiueda la tiisputa tie lt>s antiyuos sot) rt; si 
estos misinos rayos sallan de lus ojos o tie la supt^rficie. Dispute! 
esta muy dilicil y entre nosotros ttitalmcnie innecesarfa yue tltjjarnos 
a un lado . "
A L B E R T I,  L . B .  Op. Cit. ( L ibro I, P d y . 85)
No obstante los rayos de luz lienen para Alberti un t;ar acter mesu­
rable :
"Sobre esto suelo dar a mis amigos Intimos una regia: tjue cuantos 
mas rayos empleemos en el m irar', considéra re mos mayor la canti- 
tlatl vista; cuantos memos, memos".
A L B E R T I,  L . B .  O p. Cit. ( Libro I, P ô g . 92)
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1.3  La construcciôn de la perspuctiva central
Huy d(a, rnediante unas pocas réglas geom étricas, es (âctl rea lizar  
cualquier construccion perspectiva. Esta lacilidad no lue tal en un priji 
oipio, hasta que prospéré la geometrfa proyectiva.
Es conveiiiente para poder seguir este trabajo conocer una serie de 
térm inos, indicados en la figura 2.
Asimismo es conveniente tener en cuenta alguiias deiiniciones tomadas 
de Claudi ( 1 ) .
A N G U L O  O P T IC O  es el Angulo formado por dos rec-* 
tas que, partiendo del centro de nuestro o jo , van a los 
extreinos del campo que podemos abarcar con una sola 
rnirada. Este angulo varfa entre 45^ y 60*^. En oera»^ 
pectiva no se le suuone nunca mayor de 45^.
Claudi debe entender por "una sola rnirada" el ârigulo de vision abar— 
cado por un ojo itimôvil.
C O N O  O P T IC O  es el cono que comprende todos los 
rayos visuales que en un inisrno instante penetran en 
el ojo.
H O R IZ O N T E  D E L  C U A D R O  es la intersecciôn del pla 
no horizontal que pas a por cl punto de vista con el piano 
del cuadro
P U N T O  DL FU G A  de una i i c.ta es el punto en que 
corta el cuadr o una par a ida a dirdia recta trazada por 
el punto de vista.






F i g .  2
Térm inos d e  l a  p e r s p e c t i v e
lineal.
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del piano del cuadro con los rayos que unen el punto de vista con el 
lugar de encuentro de dos paralelas. Por tanto todas las paralelas a 
éatas convergeràn en el mismo loco. Piénsese que un loco es enton-
cea la repreaentaoiôn en el piano del cuadro de un punto del infinlto.
P U N T O  P R IN C IP A L  es el punto de fuga de las rectas  
perpendiculares al piano del cuadro. Su posiciôn es prg  
cisamente la proyecci6n del ojo del observador sobre el 
Horizonte del cuadro , y por consiguiente viene determ i- 
nada por la posiciôn en que el observador se coloca con 
respecto a dicho cuadro. Su a ltu ra , sobre la Ifnea de 
t ie r ra , o altura del Horizonte, para que la direcciôn de
las Kneas que en él concurren produzca buena im preaiôn,
se suele tom ar, en la escala del dibqjo, de modo que no 
exceda de la altura de una persona, ni sea interior a la 
mitad.
Referido el espacio geometrico a très ejes de coordenadas cartesianaa 
que delimitan la altura, ancHura y largura de nun mundo euclideano, es 
importante m arcar los puntos de fuga de estas direcciones principales. 
Habiendo elegido el piano del cuadro en posiciôn vertical, el punto de 
fuga del eje vertical no existe. Los puntos de fuga de las direcciones 
de los ejes Horizontales quedan determinadas por la intersecciôn con la 
Ifnea del Horizonte de las paralelas a estos tra^adas desde el punto de 
vista. La colocaciôn, por tanto, del punto de vista con relaciôn a los 
ejes principales del objeto o del espacio a representar marca los puntos 
de fuga principales a los que se somete la construcciôn de todo el d i-  
buju. En la figura 3 se puede observer el dibujo en perspectiva central 
de un paralelepfpedo.
— 1 3”
t in ta  lie M ori;on la
à '
t in ta  4 t  H t f i io n l t
Piano del Cuadio
F i c j .  3
P.ir.ilelt'pi'p.'du en perspaetivt) segûn colocaciôn de! piano del dibujo 
y vie! puiro de visfa indicados en la planta b) y en el dibujo an iso- 
n u ' t r’ i c a  a  ) .
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En un principio, para la representaciôn de un espacio interior de planta 
rectangular, se eligiô la perspectiva frontal, es decir, con el eje X  Y 
paralelo al piano del cuadro. En tal caso solo existe un ounto de fuca 
principal intersecciôn del raye principal con el piano del cuadro. ( Fig. 4)
Es esta la forma que adoptô durante todo el siglo X V  el llamado CUBO  
E S C E N IC O  o CAJA ES  FACIAL, y que constituyô la A R M A ZO N  UN I— 
T  A R IA  del espacio figurativo.
Pero no sôlo en el siglo X V , el cubo en perspectiva frontal sera una 
constante del espacio pictôrico que ifia perdurado hasta fin del siglo X IX  
y que incluso de vez en cuando resurge en la actualidad. Sin duda el 
ejemplo mas ilustre de la caja espacial en la pintura espaflola es el 
cuadro de L A S  M EN IN A S (2 ) .
v \ \
- 1 5 -
F ig . 4
Construcciôn de la C A JA  E S P A C IA L  (tornado de P A N O F S K Y , La  
Perspective» cotno Forrna Simbôlica, Op. C it .)
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Notas al parâgrafo 1.3
(1 ) Op. Cit. (Pég. 6)
(2 ) Véase IV . 7
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A N T E C E D E N T E S  D E L  E S P A C IO  P i^ O Y E C T IV O
I I . 1 Lu ruspg de pesçudo
Como se hu explicado anterior’inente, hoy diu no puede uceplarse que 
la perspectiva central luera un descuhrimienlo espontuneo de los floreu 
tinos. Panolsky hu doi;umentt»do ampliumente la existencia de una cierta 
perspectiva en el arte de la Antiyüedad. En a<|uellos espacios pictôricos 
en vez do existir un punto de luga hahia una litiea de luga. Es dec ir, 
las Kneas ortogonales a I cuadro no concurriaii en un mismo punto, sino 
que convergian de dos en dos en diveisos puntos situados todos sohre 
un eje comûn produciendo, como dice Panolsky, la impresiôn de una 
rasDU de oescado.
Segûn este investigador en la Anliyüedatl y a se teiua en cuenta la esle- 
ricidad de la retina y por ello la construcciôn perspectiva se realizaba  
atendiendo a los puntos de intersecciôn de la pii'ôtnide visual no con un 
piano sino con una estera cuyo centro luese el punto de vista (F ig . 5 ) .  
La construcciôn de la raspa de oescatlo obedecî,» al presupuesto de que 
las dimensiones visualtîs -en tanto proyecciones de las 
cosas sobre la estera ocular- no est an determinadas por
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la distancia existante entre los objetos y el ojo, sino 
exclusivamente pop la medida del angulo visual (1 ) .
Las excavaciones en Pompeya y Herculano ban sacado a la luz muchas 
muestras de la pintura romana en perlecto estado de conservaciôn, gr^ 
cias a la ceniza volcânica. Julian Géllego describe los frescos de la 
llamada Villa de los Misterios, de Pompeya, resaltando su capacidad de 
figuraciôn espacial:
La pared se recub re de falsas arquitecturas ilusionistas, 
destinadas a dar mayor pompa a un simple cubo, y por
si eso fuera poco y para calmar la claustrofobia de los
rnoradores, esas columnatas se entreabren, dejan ver 
otras mas lejanas y trozos de cielo: ya tenemos el pin- 
tor destruyendo la arquitectura, o el cuadro destruyendo 
al cuadro, creando una sucesiàn de espacios que se 
desmienten unos a otros (2 ) .
Estos frescos, como otros del T e rc e r Periodo, existentes en el Museo
de Nâpoles, en los que se observan pintados en la pared objetos de
adorno y cuadros de mentira est an trazados segûn la técnica de la ras-  
pa de oescado. central o lateral. No obstante, a los contempladores de 
entonces les producfa una perfecta ilusiôn (F ig . 6 ). Es de tener ésto 
en cuenta cuando se discuta la verdad de la perspectiva central.
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F ig . 5
La raspa de oescado. Sistema de construcciôn proyectiva de la A nfi- 
güedad que atendia a los puntos de intersecciôn de la pirârnide visual 
con una es fera , cîrculos en las plantas. Sistema de trazado tornado de 
Panolsky. Compârese esta caja espacial con la dibujada segûn la per s 
pectiva central de la F ig . 4
F ig . 6
Decoraciôn escenogré 
lica en Herculano. 
Museo de Nâpoles. i
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Notas al parâgrafo I l . l
(1 ) P A N O F S K Y . La Perspectiva como Forma Simbôlica. O. Cit. 
Pôg. 15
(2) G A L L E G O , Juliân. El Cuadro dentro Jel Cuadro. Ediciones 
Câtedra. Madrid, 1978. Pûg. 33.
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11.2 Lu superlicie unitaria del Rotiiânico
En la pintura bizantina se asiste a la desinteyraciôn de la t:oncepci6n 
de la perspectiva inantenida durante la Aniigùedad. Panolsky describe 
perfeclainente esta evoluciôn pictôrica :
La aparente sucesiôn dt; figuras cede el pueslo a la 
superposicion y contigüedad; los diversos elementos del 
cuadro, entonces eran en parte contenidos, en parte 
coinponentes de un espacio orgânico, se modifie an udqiii 
riendo mas lormas que aunque todavia no son entera- 
mente planas, se hallan const an te me nie releridas a un 
piano ( 1 ) .
Esta prevalencia del piano hace que se pierda el sentiilo de los es- 
corzos y de los volûinenes. El cuadro o el fresco ya no prettmde ser 
una ventana para m irar a través. Prevalece como un piano en el c|ue 
las figuras, que ban renunciado a su intenciôn ilusionista, ileben ser 
ordenadas no en funciôn de un espacio sino de una superficie.
No obstante, el a rte bizantino, como apunta Panolsky, no cortô de modo 
absoluto con la tradiciôn clâsica y continué utilizundo elementos perspeç  
tivos en motivos paisajisticos y arquitectônicos t|ue, si bien sujetos a la 
composiciôn en superficie, "introdqjo en el conjunto diversos elementos 
constitutivos del antiguo espacio perspective y los transrnitiô al R enaci- 
miento Occidental" ( 2 ) .
Puede por ello decirse que cuando la ventana commizô a ce rra rs e  con 
la des composiciôn del ilusionismo g re cor rom a no lo hizo "no como un 
muro sôlido e impenetrable sino como una cortina ligera y porosa" ( 3 ) .
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Con el Românico el piano pictôrico alcanza la maxima ostentaciôn de su 
bidimensionalidad renunciando a cualquier ilusiôn volumétrica. El graiis- 
mo de la linea adquiere toda su capacidad expresiva y ornamental. Es
un estilo de superficie Dura que renuncia a toda pretensiôn de denota-
ciôn tridimensional, donde sôlo cuentan estéticas de composiciôn plani- 
métrica. Las figuras ni tan siquiera se superponen al fondo. Formas 
y piano pictôrico se consustancializan (en expresiôn de Panofsky) en un 
continue bidimensional, al igual que en una representaciôn de cartograffa 
poiftica las dilerentes mancfias de color, el mar y los paises, sôlo im­
port an en cuanto a delimitaciôn de âreas (F igs. 7 y 8 ) .
Cuando la pintura românica reduce de un mismo modo y
con igual decisiôn los cuerpos y el espacio a la super­
ficie, esta consolidando y confirmando realmente, y por 
primera vez, la fiomogeneidad entre éste y aquellos, 
con el cual transforma su elâstica unidad ôptica en una 
unidad sôlida y sustancial: a partir de aquf los cuerpos 
y el espacio permanecerân unidos indisolublemente y
cuando, posteriormente, el cuerpo vuelve a librarse de
los vfnculos de la superficie, no puede crecer sin que 
el espacio crezca simultâneamente en igual proporciôn 
(4 ) .
Esta unidad espacial. sôlida y sustancial, que adoptarâ el gôtico pero 
ya estableciendo una clara dicotomîa entre figura y fondc\ sera esencial 
para que los creadores del espacio pictôrico perspectivo moderno pu- 
dieran recuperar las formas con ilusiôn de volumen que la pintura bi­
zantina aûn conservaba e integrarlos ordenados en profundidad.
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Fig . 7
Tapiz de la Reina Matilde. 1095. Museo de Bayeux.
F ig . 8
Beato de Liebana 
Mtidiados Siglo XI 
Biblioteca Nficional. 
P a r is .
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Notas al parâgrafo 11.2
(1 ) P A N O F S K Y . La Perapactiva. ... Op. Cit. Pâg. 30
(2 ) Ibidem. Pâg. 32
(3 ) P A N O F S K Y . Renacimiento v Renacimientos. Princeton 1957. 
Prim era publicaciôn, Almquist and Wiksell/Gebers F o r lag, Es- 
tocolmo 1960. (Alianza Editorial, Madrid 1975, Pâg. 194)
(4) P A N O F S K Y . La Perspective. . . Op. Cit. Pâg. 34
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I I . 3 E l rnurP uue se abre
P ara  Giorgio V asari (1511-1574) I orimi iumi del Renacimiento se en 
cienden con Giovanni Cimabue, pintor nacido en 1240 en Florencia y 
que "por la providencia de Dios estaba destinado a dar el prim er paso 
en devolver al arte de la pintura su primitive estatura" ( 1 ) .
Sin duda alguna la lama de Cimabue, del que apenas queda huella de 
su obra, huy que cimentarla en haber si do el maestro de Giotto ( 2 ) .
Do una forma mas précisa se puede ver en Giotto (1266-1337) y en 
Duccio (1251-1318) el paso decisivo del universo grâfico de la Edad 
Media al universo geométrico euclidiaiio de lo que luego sera el Rena­
cimiento . Ambos por las mismas léchas hicieron extrem ecerse los ci— 
mientos del pensamiento medieval al concéder existencia real sôlo a las 
cosas externas cjue se conocen directamente a través de la experiencia 
psicolôgica. Y a no se cree que el pintor deba operar "a partir de la 
imagen idecil de su aim a", como h tibia afirmado Aristôteles y rnantuviera 
Tornés de Aquino, sino "a partir de la imagen ôptica de su ojo" ( 3 ) .
Comienzan a actuar las hipôtesis del realismo de la imagen retiniana 
que encontrara su adecuado desarrolio con la técnica de la perspectiva.
La copia del natural es un prim er rnétodo para llegar a tal realismo y 
al ilusionismo de la p in tura. Como dos siglos mas tarde diria Leonardo  
"la pintura mas digna de alabanza es la que se semeja mas a la cosa 
imilada" ( 4 ) .
V a s a ri, como Leonardo, recuperando el pensamiento de la Antigüedad 
coiisideraba que el progreso en el arte de la pintura deberia ir  dirigido 
al perleccionarniento de la mimesis . P or ello V asari se encarga de a la- 
bar estas cualidades en Giotto, comentando los frescos de la Basilica
.26.
de San Francisco de Assis:
Es maravilloso contempler la forma en que Giotto pintô 
los diversos treqes que se llevaban en la época y su 
capacidad de observaciôn e imitaciôn de la naturaleza. 
Una de las mas belles escenas es un hombre que da 
muestras de gran sed y arrodillado bebe ansioso en la 
fuente,* el incidente esté exprès ado de forma tan exacte
y agil que uno cree ester viendo una persona re a l.
...S ie m p re  estaba buscando nuevas ideas en la natu. 
raleza, y se podria afirmar que, en vez de ningün 
maestro fiumano, fiabfa tenido a la naturaleza por p ro . 
fesora (5 ) .
René Berger recoge también el pasaje del bebedor en la fuente (F ig .9) 
y lo subraya como el comienzo de un realismo, no siempre bien enten- 
dido (6 ) .  En cualquier caso para sus contemporéneos Giotto era un 
taumaturgo capaz de producir con sus pinceles la ilusiôn de la realidad. 
Vasari transcribe una anécdota que se le atribufa al pintor en su juven.
tud. Un dfa trabajando aûn en él taller de Cimabue, pintô una mosca en
la nariz de un personaje de su maestro con tal verismo que cuando al 
finalizar su obra volviô Cimabue, éste diô varios palmetazos a la tela 
para ahuyentar el pintado insecto (7 ) .
I_as figuras que Giotto coloca dentro de los comportamentados cubfculos 
aspiran al volumen. Una pintura de bulto, como dice Ortega (8) que 
ofrece a la vista su "solidez y plenitud" para ser aprehendida por una 
"visiôn téctil" y con la que comienza el "gesto ùnico y sencillo" a Ir a .  
vés de seis siglos del arte de Occidente.
Estas figuras de bulto exigen un Lebensraum. Giotto -y  también Duccio
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de una forma mas independiente- utiliza para ello la comparfimenfaciôn 
del cuadro, la llamada composiciôn en reg is tres . Una serie de cubf­
culos o capillas diacrônicamente dependientes, por lo que dentro de 
ellas se represents, sin duda, como dice Prancastel, inspiradas en 
las representaciones sacras , y que no obstante reflejan alguna uniôn 
espacial, apoyadas en elementos ornamentales : tejados, cornisas, e t c . . .
Georges Duby abunda en esta idea sobre la inspiraciôn teatral ( 9 ) .  
Precisam ente Giotto pint a los frescos de la Basilica S uperio r de Assis 
por encargo de Bonifacio V III quien pretende conmover a las multitudes 
con los hechos y rnilagros del Franciscanism o. N ad a mejor que el mâs 
convincente do los espectaculos, la representaciôn sacra. Con los r e -  
gistros que van a purm itir la ternporalizaciôn de las historias, tanto 
Giotto como Daccio pretenden imitar el espacio escénico. Debon, pues, 
poder representar la profundidad. P ara  ello Giotto recu rre  a una con— 
venciôn ya establecida por los arquitectos mililares para el trazado de 
sus proyectos de castillos y fortificaciones y que también puede o bser- 
varse en los pianos de las ciudades medievales muy anteriores al si— 
glo X IV . Es la llamada perspectiva caballera —en honor de los arquitejt 
tos e ingenieros caballeros— cuya convenciôn consiste en representar la 
profundidad segûn un eje sesgado (P ig . 10) .  Son entonces los arqui­
tectos, como un siglo mas tarde sucederfa con Bruneflescfii, los que 
prestan a los pintores sus técnicas de trabajo figuratives, apoyadas en 
convenciones grem iales.
La superficie del cuadro con taies convenciones vuelve a sugerir la 
profundidad. Es el espacio pictôrico recuperado, pero ahora con un 
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E l cuadro vuelve a ser una ventana. pero esta ventana 
ya no es lo que habfa sido antes de c e r r a r s e . En lu­
gar de una simple abertura practicada en el muro o 
entre dos pilastres, se le ha puesto lo que A lberti ha­
bfa de llam ar un vetro tralucente : una lâmina de vidrio 
que uniera a las cualidades de firmeza y plenitud la de 
transparencia, y, por tanto, capaz de actuar, por p ri­
mera vez en la historia, como un auténtico piano de prfi 
yeccion. (11)
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Notas al parâgrafo 11.3
(1 ) V A S A R I, Giorgio. "Vida de Cimabue" en Vidas de Arfistas. Op. 
Cit. Pâg. 49.
(2 ) Cimabue volviô a utilizar la inclusiôn de textes en las obras pictô- 
ricas, las tarias tan del gusto de los pintores del Renacimiento, 
por considerarlas muy romanas.
G A L L E G O , J. El Cuadro dentro del Cuadro. O p . Cit. P â g .  44
(3) P A N O F S K Y . Renacimiento. . . Op. Cit. Cap. Ill
(4 ) Sobre el placer de la mfmesis, resaltado por Aristôteles en su 
Poética. Véase mas adelante el parâgrafo IV .8 Bodeoones de 
verdad.
(5) V A S A R I. Op. Cit. Pâg. 61. El subrayado es de este trabajo.
(6 ) B E R G E R , René. El Conocimiento de la Pintura. Editions Spes, 
Lausana 1968 (Noguer, 1968. Pâg. 32)
(7 ) V A S A R I, G. Op. Cit. Pâg. 80
(8) O R TE G A  Y G A S S E T , José. "Sobre el Punto de Vista en las 
Artes". Revista de Occidente. Madrid 1924. (Reeditado cor\junta- 
mente con La Desfiumanizaciôn del A rte . R . de O cc. 1958).
(9) D U B Y , Georges. Fundamentos de un Nuevo Humanisme. S k ira , 
Ginebra 1966. Pâg. 45
(10) Como ejemplo de las convenciones de los arquitectos, Panofsky 
recurre a Villard de Honnecourt con sus pianos del coro de la 
catedral de Reims. Las curvas hacia abajo significan convexida- 
des, fiacia arriba concavidades.
P A N O F S K Y . Renacimiento. . . Op. Cit. Pâg. 95
(11) Ibidem. Pâg. 205.
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l l . 4 La realidad teatral interouesta
Los padres del arte moderno, como se considéra a Giotto y a Duccio, 
por medio de una codilicaciôn para representar la tercera  dimensiôn, 
anâloga a la perspectiva caballera, pretenden imitar el espacio teatral.
En sus registros pintan una serie de ediculos, de dos o très paredes 
dejando la cuarta abierta para que se pueda ve r el in terio r, como su- 
cede en la escenogralia del teatro .
El espacio del Giotto aparece estrictamente delimitado, 
asf como el tiumpo, que esté dividido en lases sucesi— 
vas. No obstante, el espacio y el tiempo aiottescos no 
dejan por ello de situarse al rnargen de lo rea l, pues 
son del teatro ( 1 ) .
Este aire teatral se transluce inequfvocamenle en la pintura de Giotto.
El propio ejemplo del hombre bebiendo agua, ya comentado (F ig . 9 ) ,  
tan elogiadc por V asari por su ilusionismo, dénota un referente re a l, 
pero no de la realidad cotidiana. D irfase que resôonde a un ilusionismo 
de segundo g rad e . El mundo en el que Giotto buscaba nuevas ideas, era  
una realidrid interpuesta. el mundo de la ficciôn teatral.
P arece como si aquellos precursores que volvfan a considerar la pin­
tura en sus posibilidades de tnfmesis. tuvieran pudor en intenter con 
sus convenciones grâficas mas o menos norinalizadas, representar di­
rect ameute la naturaleza.
En ienguaje du la semiôtica (2 ) se dirfa que el pintor para rea lizar sus 
signos icônicos establecfa los côdigos de re conocimiento partiendo de una 
realidad ureviamcnte codificada. la realidad de la escenograffa tea tra l. 
Indudab le mente la naturaleza, en su exuberancia, se muestra excesiva- 
mcnte caôlica a la percepciôn Humana.
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Siete siglos mas tarde la escuela de la Gestalt explicara la reaccidn 
del individuo ante este aparente desorden exterior mediants la L E Y  
DE LA  P R E G N A N C IA  DE LA FO R M A , que dice que la organizaciôn 
psicolôgica del percepto serd siempre tan excelente como las condicio- 
nes dominantes lo permit an, siendo excelente équivalente a regularidad, 
simetrla, armonfa de conjunto, homogeneidad, equilibrio, mâxima sen- 
cillez, concisiôn, e tc . . .  (3) .
Esta ley es aplicada con éxito por Arnheim a la psicologla del arte:
Las facultades cognoscitivas de la psique entre las cua- 
les se encuentra la creaciôn artlstica, busca el orden. . . 
El orden de la naturaleza puede descubrirse tan sôlo 
cuando la capacidad de aprehenderlo ha sido desarro- 
llada en la mente (4) .
La actividad pictôrica se convierte entonces en una forma de conoci— 
miento, de estudio y clasificaciôn de la naturaleza que partiendo de lo 
mas simple va adentrândose en procesos graduales de diferenciaciôn.
Signifies también el utilizar la imagen como medio de fgaciôn y conserva 
de la experiencia visual.
Se comprende entonces que aquellos pintores que después de varios 
siglos de manejar un espacio representative simbôlico y que se acer- 
caban de nuevo a la experiencia perceptiva, buscaran una realidad ya 
ordenada que les permitfa captar mas fécilmente sus rasgos diferenciales.
Esta vinculaciôn de la pintura al teatro perdurarâ en el siglo X V , esp^ 
cialmente en otro gran innovador del espacio escénico, Paolo Uccello.
Su Bat alla de San Eaidio (F ig . 11) por la escenograffa, el juego esc^ 
nico y el atrezzo -iesos caballos maravillosos I -  refieren al espectador
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I
F ig . 11 
U C C E L L O
Butdlid de San Eoidio (1455)  
National G a lle ry , Londres.
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a la representaciôn teatral.
E incluso, ùualro siglos después al final del X I X ,  Degâs al contro- 
vertir las normas de Alberti y Leonardo, tno recurre al teatro como 
tema de sus audacias? ( 5 ) .  Tainbién en ese siglo X IX  la pintura de 
género recurria al teatro, pero no precisamente para innover ningün 
espacio, sino para ayudarse con la guardarropfa a pergeOar las c o i q  
posiciones histôricas.
La labor del director de cine también séria una codificaciôn de secundo 
qrado. Primero tiene que establecer una ouesta en escena recurriendo 
a la ordenaciôn y seleccidn de elementos escenogrâiicos, luminotécnia, 
rasgos gestuales y propiedades terciarias de la mfinica y lenguaje de 
los adores, proxemia, e tc . . .  y después tiene que someter todos estos 
cédtgos a una ulterior codificaciôn de la câmara (6) .
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Notas al parégralo 11.4
(1 ) DUF3Y, Georges. Op. Cit. P é g . 45
(2 ) En este trabajo se va a ulilizar con Irecuencia la deiiniciôn de 
Umberto Eco de S IG N O  IC O N iC O : "reproducciôn de algunas 
condiciones de la percepciôn del objeto, una vez seleccionado 
por tntîdio de côdigos de reconociiniento y anotadas por inedio 
de convenciones gréificas.
E C O ,  Umberto. Lu Estructuru Ausente. Boinpiani, Milâii 1968. 
(Lum en, Barcelona 1972. Pag. 225)
Podrfa comparar se esta deiiniciôn con la que Arnheiin establece 
en su nomenclatura qestâltica de C O N C E P T O S  P E R C E P T U A -  
L E S  Y C O N C E P T O S  R E  P R E S E N T  A T I V O S  .
"Los conceptos percepfuales son las propiedades estructurales de 
cunjunto que se captan en el aclo v isual", rnientras que los con­
ceptos representativos constituyen "la concepciôn de la forma m e- 
diante la cual la estructura percibida deI objeto puede ser repre  — 
sentada con las propiedades de un rnedio dado". Entonces el sig­
ne icônico "ser'ia la in mifestaciôn externa del concepts represen­
tative en la obra del lâpiz,del pineal y del c incel".
A R N H E IM , Rudolf. A rte  v Perccuciôn V isuaf. University of C ali­
fornia P re s s , B erkeley 1957. ( Eudeba 1976. Séptiina ediciôn. 
Pag. 153) .
(3)  K A T Z ,  David. Psicoloafu de la F o rm a . Espasa Caipe 1945.
(4 )  A R N H E IM . Op. C it. Pag. 113
(5 )  Vease mas adelante Cap. V I. 3
(6 )  En los Cap. VII y V III este trabajo se estudiara precisamente en 
qué consiste esta codificaciôn de la câm ara para la creaciôn de 
los espacios fotogrâficos y cinematogrâficos.
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I I . 5 La distorsiôn de la forma
La convenciôn de la perspecfiva oaballera estaba lejos de haber sido 
normalizada. Cada pintor, a partir de Duccio- y Giotto, en sus esfuej; 
zos por représenter la profundidad trazaba el tercer eje como orefa 
oportuno. T a l vez de la observaciôn de los escorzados en la realidad, 
de verificar que las Ifneas rectas al alejarse subfan, se dedujo la con­
venciôn de la oblicuidad de estas Ifneas horizontales, ortogonales al pla 
no del cuadro. Ello sin embargo era motivo de una gran violencia plôg 
tica. No debe olvidarse que, como dice Arnheim, "la tercera dimensiôn 
que faite se reemplaza sobre el papel mediante la distorsiôn de una for­
ma bidimonsional (1) .  El  artista elegfa la forma que sugiriera el escor- 
zo, pero que segùn su criterio no hicierq perder totalmente los rasgos 
estructurales del objeto. El tablero de una mesa en cuanto se pretendig 
ra  pintar en el espacio perdfa su rectangularidad y probablemente habrfa 
muchos observadores incapaces de reconocerlo en su representaciôn de 
paralelogramo o trapecio.
i Qué enorme esfuerzo por parte de los contempladOres debiô suponer el 
renunciar a sus nociones planimétricas en favor de unas figuras deform^ 
das por un escorzo diffcil de percibir en el mundo real ! . Como dice 
Francastel, bay que tener en cuenta que:
Es absolut amante faiso pensar que las obras, se trate de 
monumentos o de obras figuratives, tengan una realidad 
y puedan ser creadas independientemente de la colabora- 
ciôn de un artista creador y de un cfrculo de testigos... 
Ella es un punto de encuentro de espfritus, es un signo 
de enlace con los mismos tftulos que todos los otros len- 
guevjes (2) .
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Cada autor durante el siglo X IV , e incluso el X V ,  aplica criterios dis 
tintos, apartândose poco a poco de lo que hoy se entiende por p royec- 
ciones ortogonales o diedricas. Puede observarse en La Resurrecciôn  
del Maestro de Vysebrod (1350, G aleria Nacional, P ra g a ), el parale lo - 
gramo que représenta la parte superior de la tuinba no es paralelo con 
el de la b ase , divergiendo sus aristas latérales y estando ademàs esco%2 
zado en direcciôn contraria que las hornaciiias de sus latérales ( F i g . l 2 ) .
En el mismo Duccio se da esta discrepancia de diferentes puntos de vis­
ta , si tal concepto pudiera usarse en esta época. En Las T re s  Marias  
en la Tuniba (1308 -11 , Museo de Siena) puede coinprobarse como los 
cuarterones en bajorrelieve de la tumba -que incluso ya acusan una co- 
dilicaciôn del volumen por la luz- responderla a una visiôn desde abajo, 
rnientras que el hueco de la tumba se verfa desde arrib a . Por otro lado, 
la Icipida inclinada Ira planteado problèmes de escorzo, cuya soluciôn no 
obedece a ningûn criterio  anterior (F ig . 13) .
Mas colierente se ofrece el fresco de Ambrogio Lorenzetti Los Efectos 
del Buen Gobierno (1 3 3 7 -39 , S iena) donde ya aparece una posiciôn ûiii 
ca del punto de vista y se insinua la convergencia de los ortogonales ai 
cuadro ( F ig . 14) .
Durante la segunda mitad del siglo X IV  estos efectos de convergencia se 
acentûan no sôlo hacia una nueva rasoa de oescado (3 ) sino hacia un 
punto de fuga, aunque este no sea ûnico. Especialmtmte en los pavimen- 
tos de tablera de damas es apreciable tal convergencia hacia el punto de 
fuga ûnico.
Hay que re c u rr ir  de nuevo a Panofsky, mâxima autoridad en el estudio 
de la evoluciôn y transmisiôn de la perspecfiva desde la S acra  Vetuatas
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Fig. 12
Maestro de Vycebrod 
La Resurreccién. 1350 
Galeria Nacional. Praga F ig . 13 
Duccio
Las T res  Marias en la Tumba
(Detalle) 1308-11
Museo de la Catedral, Siena.
Fig. 14
Ambrogio Lorenzetti
Los Efectos del Buen Gobierno
1337.
- 3 9 -
al Renacimiento. Este erudito ofrece un ejempio del renacimiento de la 
raspa de pescado en la Santa Cena de Duccio en el altar mayor de 
Siena ( 1301-08) y otros varios de suelos de losas convergentes con 
exactitud ingteinâtica delîidos a Ambrogio Lorenzetti, de mediados del 
T  recento .
Todo ello le per mite afir mar :
La uerspectiva oinuendi fué, pues, literalmente hija de
la teorfa 6ptica y la prâctica a rlistica : la prim era a por­
té , por decirlo asf, la idea de la piramide visiva. y la
segunda, tal como se venia desarrollando desde finales 
del siglo X III, aportô la idea de iiiterseqazione. Esta 
criatura no naci6, como se reco rd arâ , hasta 1420 apro - 
ximadainente, unos cicn aiios después de la mue rte de
Duccio y mas de oi;lienta de la «.le Giotto ( 4 ) .
An(«.«s de seguir avielante en el unâlisis lit! la cuii st r u zione Icqittiina. se 
debe récapituler sobre el heclio de que la vue It a al pasado tjue el Rena 
cimiento presupone se encarna plAsticamente en una vertebraciôn geomé- 
trica genuina del siglo X V ,  fundamentada en uiuis concepciones ôpticas y 
espaciales nunca antes concebidas o al metios aceptadas . El espacio uni- 
la rio , homogéneo e infinito, si bien es inevitable hipôtesis de trabajo para
los postubulos de b» geomtdria de Euclides, no se liabi'a tenido antes en
cuenta en la representaciôn pictôrica.
P ara  conseguir tal espacio piclôrico unitario, alineado todo él con un 
punto de vista ûnico, hacfa fait a que los espfritus esfuvieran preparados 
par a una nueva concepciôn del espacio vivencial y geogréfico. Ello fué
también motivo de una lenta evoluciôn a lo largo de la Edad Media.
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Notas al parégrafo II. 5
(1 ) A R N H E IM , Rudolf. A rte v Percepciôn. Op. Cit. Pag. 164
(2) F R A N C A S T E L , P ie rre . Etudes de Sociologie de I ' A r t . Danoël, 
Paris 1970. ( Socioloala del A rte . Emecé Editores, Buenos Aires  
1972. Pég. 14)
(3 ) Cf. I l . l
(4)  P A N O F S K Y .  Renacimiento v.^ . Op. Cit. Pag. 206.
-41
11.6 E l espacio qeoarâlîco del Renacimiento
Nace el siglo X V  con apetencias cosmolôgicas y geogrélicas. En 1175, 
y en Toledo, G erardo de Cremona habia traducido Almaoesto. La obra  
de Ptolomeo oirecfa la posibilidad de predecir algunos movimientos p la- 
netarios. Pero  al igual que en el sisterna aristolélico, la T ie r ra  perm a- 
necfa inrnôvil ( 1 ) .
En el siglo X V , Nicolas de Cusa, deduce por consideraciones lilosôli- 
c a s , no cientfficas, que la T ie r ra  deberîa rnoverse. E l geocentrisrno 
empieza a presentar fisuras. Se prépara el camino para la proclam a- 
ciôn a lin de la centuria del lieliocentrismo copernicano.
La ultima prolesiôn de lé del sistema ptolomeico-aristotélico lue hecha 
por un poeta. Mienlras Giotto codifica grâlicainente la profundidad espa- 
cial en su pintura abriendo nuevos horizontes a la cultura, Dante Alighie­
r i ,  su coinpatriota, paisano y coeténeo, inmortaliza con sus versos el 
universo simbôlico que ha cobijado la representaciôn medieval.
Las concepciones del mundo se implican unas en o tras, pues como dice 
Francaste l, "la inercia de los siglos impide las revoluciones estéticas, 
fulgurantes y generalizadas" .
Los navegantes portugueses, adelantados de la Gran T ra v e s ia , comienzan 
a surcar el Atlântico, alejandose cada vez mas de las Columnas de Héj; 
cules.
La  cartograffa , maxima codificaciôn gralica del mundo, se présenta como 
una necesidad irnperiosa. Parece como si los hom bres, al dejar de ser 
el centro del Cosmos, se preocuparan por su te rrito rio , por su âmliito 
vital. No es de extranar que los artistes plésticos pongan a su vez el pie 
en el suelo y pretendan ordenar el espacio inmediato, que ahora podfa
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concebirse con los atributos euclideanos de unitario, homogéneo e infi­
nito : el quantum continuum necesario para poder aplioar las leyes de 
la ratio perspectivae.
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Notas al parâgrafo I I . 6
(1 ) La obra de Ptolomeo sirviô al Rey Sabio de Castilla para que le 
confeccionaran unas laboriosisimas y costosfsimas tablas para lija r 
la posiciôn de los cuerpos celestes segûn el calendario.
"Et catando todas estas razones mandamos trasiadar et componer 
este libro , en que labia de las vertudes de las estrellas fixas que 
son las que figurai) en el ocliavo crielo".
A L F O N S O  E L  S A B IO . Libros de Astrononifa. Selecciôn de 
C A R D E N A L  DE IR A C H E T A . Alfonso el S abio . Iristituto Escuela  
M adrid, 1925.
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III. LA CAJA E S P A C IA L
III. 1 La conatruzione legittima
En los primeros afios del Cuattrocento, en Florencia, Filippo Brune­
lleschi esta levantando la cûpula de la catedral de St^ Maria dei F iori.
Segûn el prolesor Francastel, el arquiteoto ha inventado un ingenio Ô£ 
tico en el que en dos cuadritos pequehos hay pintadas dos vistas lami- 
liares para los fiorentinos. Para ver taies vistas habfa que aplicar el 
ojo a un pequeho orilicio (1 ) .
En cualquier caso consta que Brunelleschi estaba preocupado con los 
problèmes estereométricos planteados por la construcciôn de la cûpula 
y que ha realizado varios aparatos y maquetas para solventar sus pro­
blèmes .
Fillipo permaneciô en Florencia por varios meses, tran- 
quilamente haciendo mode los y mâquinas para la cûpula. (2)
Es muy probable que en taies circunstancias, al aplicar el ojo a alguna 
mira de alineaciôn, Brunelleschi intuirfa el fenômeno de la perspectiva. 
C e rra r un ojo y obliger al otro a permanecer fijo son las condiciones
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necesarias para cjue se reduzcan las constaiicias (3 ) .  Podfa notar la 
convergencia de ortogonales y que las cosas decrecfan al alejarse.
De tales observa ciones debio deducir la construcciôn geométrica de la 
perspectiva artilic ia lis . momento descrito por V asari :
Filippo Ilevô a cabo un cuidadoso estudio de la perspec­
tive, que por los e rro re s  de la préctica estaba en deplo 
rable eslado en aquel tieinpo (sin duda V asari establecfa 
como norma de comparaciôn la perspectiva de la Antigüe 
dad) , y trabajô mucho hasta el descubrimiento de una téç 
nica para hacerla verdadera y exacte, a saber, tra zé n -  
dola con el piano de la base y el perlil y usando Ifneas 
de intersecciôn. Este ingenioso descubrimiento fué una 
gran contribuciôn para el arte del dibujo (4 ) .
Panofsky da el 1420 como fecha aproximada en que fué inventada con 
todu probabilidad por Brunelleschi esta construzione leqittima (5 ) .  S igni­
fied el paso decisivo, unificador del espacio pictôrico; la raspa de oes-  
cado quedaba reducida a un solo punto que atrafa todas las ortogonales 
al piano del cuadro.
Esta unificaciôn se lograba por un doble camino, la normalizaciôn de las 
con venciones de sugerencia del eje de profundidad con la alineaciôn ôpti- 
ca del decrecirniento de las figuras.
Podrfa preguntarse por qué taies observaciones no se habfan realizado  
antes. Indud able mente porque no import aban. La pintura, impregnada en 
su funciôn religiosa trascendental, fué en la Edad Media servidora del 
simbolisino, donde la forma estaba subordinada a un significado inefable. 
Como dice el prolesor Gombrich "el arte empezô como una bùsqueda
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de metâforas aceptadas por aquellos que querfan convertir lo invisible 
en visible mediante sfmboios de su (e " (6 ).
En un juego de relaciones entre este mundo y el mas allé, las preo- 
cupaciones topogrâiicas terrenales, a mas de estar excusadas, podfan 
ser inoportunas. En cuanto a las dimonsiones, como dice Arnheim,
"los aspectos psicolôgicos y artisticos del tamaho poco tienen que ver 
con una réplica métricamente correcta" (7 ) . Como se verâ mas ade­
lante, ya entrado el siglo X V I, los pintores continuarén estableciendo 
escalas a su conveniencia entre seres mortales y encarnaciones celes- 
tiales (8 ) .
Cuando Giotto recurre a una puesta en escena teatral para oomunicar 
al pueblo las virtudes del iranciscanismo necesita representar actores, 
seres humanos corpôreos. Ello le lleva a la bùsqueda de los valores 
tâctiles, de los volùmenes olvidados y a la creaciôn de un espacio pict^ 
rico tridimensional utilizando ese tercer eie de direcciôn sesgada y sin 
mas precisiôn. Estos espacios teatrales, como los de Duccio, no se 
abrlan a grandes lejanlas. No habfa, por tanto, que escalonar las figu­
ras segùn una escala decreciente. Bast aban simples superposiciones de 
las formas para indioar el delante y el detrâs.
A mediados del siglo X IV , especialmente en los Lorenzetti es ya obsej^ 
vable la disminuciôn del tamaho con el alejamiento.
Ahora, los expérimentes de Brunelleschi unifican geométricamente los 
dos correlates de profundidad.
Es Leone Battista Alberti, otro arquitecto y matemâtico, quien recoge 
las ensehanzas de Brunelleschi sistematizàndolas en su Tratado sobre 
la Pintura (1435). La amistad de ambos queda reflejada en la dedica- 
toria del libro (9 ) .
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A lb erti, hombre de gran erudiciôn no pretends escribir un Iratado cien— 
tflico :
Al escribir sobre pintura en estos brevfsimos cornenta - 
r io s , a fin que nuestro discurso sea mas c iaro , prim ero  
cogeremos de los matemàticos aquellas cosas que nos pa- 
rezcan a propôsito. Pero  en todo nuestro discurso, quie- 
ro que se advierta que hablaré de tales cosas no como 
matemâtico, sino como pintor : los mutemâticos consideran 
solo con el ingenio, separadas de toda m ateria, las e s -
pecies y las formas de las cosas (1 0 ) .
Explica con gran claridad la pirâmide visual, distinguiendo prim ero los 
tipos de rayos visuales que exîsten :
Sea posible que irnagiiicmos que estos rayo s , como suti- 
Ifsimos liilos extendidos y ligados como en un haz a una
cabeza de modo directisimo, son recibidos a la vez den-
tro del ojo allf donde se forma o vea la visiôn, y allf 
son un tronco de rayos, de donde, como directfsimos 
dardos, los rayos salen disparados y se dirigen a la su­
perficie opuesta ... Mâs aün, estos rayos extremos que 
abarcan de parte a parte todo el contorno de una super­
ficie, circundan casi como un foso toda esta misma supe£ 
fioie. De aquf que se diga que la visiôn se h ace mediante 
una pirâmide rayos (1 1 ) .
La desci’ipciôn del piano secante como vetro tralucente también meroce 
la transcripciôn :
Y  sean conscientes (los pintores) verdaderamente de que,
—48—
rnientras circundan con Ifneas una superficie y rnientras 
llenan de colores los lugares dibujados, nada mas bus- 
can que en esta sola superficie se representen much as 
formas de superficies, tal como si esta superficie que 
ellos cubren de colores fuera de tal modo vitrea y trang 
lùcida, que a t raves de ella pasase la pirâmide visiva 
entera en un cierto intervalo y constituyese, con una de- 
terminada posiciôn del rayo céntrico y de la luz, los lu­
gares apropiados en el aire (1 2 ).
El tratado, erninentemente prâctico, como se ha visto, explica después 
técnicas element aies de realizar el dibujo en perspectiva.
El punto de vista debe ser frontal a la pared del fondo y colocado a un 
métro de altura. Coincide entonces el punto principal con el punto de fu­
ga del tercer eje de la armazôn espacial (1 3 ). Es la perspectiva frontal 
que se utilizarâ durante el Prim er Renacimiento. Harâ falta llegar a la 
pintura transalpina del X V I , especialmente a la obra de Brueghel el Viejo 
y de Cranach, para que el punto de vista se coloque oblicuamente a la 
superficie vertical principal y aparezcan dos puntos de fuga correspon— 
dientes a los ejes horizontales de la armazôn espacial (1 4 ).
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N Otas al parâgrafo I I I . 1
(1 ) Lu cxistencia de tul upurato esté testiinoniuda por Manetti, y a su
vez es recogida por V u s a ri, segûn Franuastei, ( Pinture et Société . 
Op. C it. Pég. 1 4 ). No obstante en la ieclura que se ha hecho
para este trabajo de la biografia de V asari no ha aparecido traza
de tal ingenio ôpüco, que por otra parte, Panofsky no recoge en 
sus dos libros sobre la perspectiva del Renacimiento ya citados.
(2 ) V A S A R I. Op. C it. Pég. 142.
(3 ) Sobre los fen6im‘.nos de las constancias de la percePciôn vease 
mas adulante C aps. V I. y V II.
(4 ) V A S A R I. Op. C it. Pég. 136
(5 )  P A N O F S K Y . Renacimiento. . . Op. C il. P ég . 187
(6 ) G O M B R IC H , E .H .  "E l uso del arte para el estudio de los sim -
bolos" en Psicoloqfa v A rles V isuales. E d . Hogg, James. Pinguin 
fBooks Ltd. Middlesex, 1969. (Gustavo Gili. Barcelona 1976).
(7 )  A R N H E IM . A rte  v Perceociôn V isua l. Op. C it. P ag . 156
(8 ) C f. I V . 2
(9 ) "A Philippo B runellesch i.. . Ouién, sino es duro o envidioso, no 
alabarfa al arquitecto Pippo viendo su estructura tan grande, e r -  
guida hacia los c ie los, amplia como para cubrir todo el pueblo tos 
cano, hecha sin ayuda de Iravamientos o abundancia de m a d e ro s ..."  
(se refiere  a la construcciôn elegante apenas sin andarniajes de la 
Cûpula del Duomo) .
A L B E R T I,  Leon Battista. Sobre la P in tu ra . Op. C it. P ég . 83.
(1 0 ) Op. C it. L ibro I.  P a g . 85
(1 1 ) Op. C it. Libro I.  Pég. 90
(1 2 ) Op. C it. Pég. 98
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(13) La expresiôn A R M A ZO N  corresponde al término inglés fram ework/ 
Debe entenderse como los très ejes de un sistema de coordenadas 
cartesianas.
(14) Panofsky cita el Nacimiento de Maria de Althofer (1520) como un 
primer ejemplo de espacio oblicuo absoluto.
P A N O F S K Y . La Perspectiva. . . Op. Cit. Pag. 53
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111.2 Los teoriüos de la perspectiva
Los tratados y estudios esc ri tos por autores que unen a su preocupa— 
ciôn teôrica la condiciôn de pintores se van a suceder a partir de la 
obra de A lberti.
Hacia 1480 serâ un pintor y matemético, P iero  délia F rancesca, quien 
esc:ribe su obra sobre la perspectiva (1 ) De Prosoettiva Pinaendi. S o ­
bre: esta obra Oreste del Buono coinenta:
Mas que auténlicas novedades, P iero abade un vigor sua 
visiino y a vt’ces hasta enfético. P or ejemplo, a propôsito 
de las llamadas aberracioties marginales se déclara p e r-  
lectaincnte consciente de lu iimeuable diiereiicia entre la 
construcciôn en perspectiva y la real impresiôn visual ; 
y de la concienciu pasa a proclam ar la superioridad de la 
representaciôn arlfstica : "Lo  intendo dirnostrare cossf 
essere e doversi la re" ( 2 ) .
Desde un principio la construzione leuittima plantea sus probiem as.
E l tema de las aberraciones marginales es el primero que se présenta 
con la nuova tecnica vera de d io inaere. T a l cuestiôn se discute porque 
la proyecciôn de la piramide visual sobre un piano adolece de que las 
partes latérales se conliguran geométricamente mas anchas que las cen­
trales (F ig . 15 ). Se plantea asf desde un principio la disparidad entre 
la imagen ocular, proyecciôn central sobre un casquete esférico -la  su 
perficie retiniana— y la imagen pictôrica en perspectiva, proyecciôn so­
bre  un piano.
P iero  se proclama partidario de llevar adelante la representaciôn de taies
-5
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F ig . 15
Aberraciones marginales de la perspectiva central.
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variaciones de dimensiôn, pero tan solo te ô ric a m e n te e n  su obra pictô­
rica no se encuentran pruebas de tan rigurosa postura.
A finales del siglo el corpus teôrico mas importante es el extenso y m i- 
nucioso T  ratado de la Pintura de Leonardo da V inci, que por desgracia  
no fué publicado en su época (3 ) ,
La perspectiva no es otra cosa que ver un lugar a I r a -  
vés de un vidrio piano y perfectarmmte translûcido sobre 
cuya superficie ban sido dibujados todos los cuerpos que 
estén del otro lado del cristal. Estos objetos pueden ser 
conducidos hasta el punto del ojo por medio de pirârnides 
que se cortan en dicho vidrio (4 ) .
Leonardo también se preocupa del tema de las aberraciones m arginales. 
Poco propenso a falsear resultados para una mas convincente contempla 
ciôn de la obra pictôrica (la llamada prosoettiva cornuosta) opta por r e -
comendar el alejarse del modelo o escenario a rep resen ta r. A si de sapa
recen le disorooorzione.
Si quieres que la representaciôn de un objeto prôximo a 
tf produzca el mismo efecto que las cosas naturales, pero 
el contemplador de tu perspectiva no se encuentra, cuando 
m ira, a distancia y alturas convenientes y en la direcciôn  
del ojo, o punto (de v ista), que estableciste al tra z a r  tal 
perspectiva, necesariarnente parecerâ falaz y con todas 
las torpes desemtqanzas y desproporciones que podamos 
imaginer en una mala o b ra . T e  serfa , pues, preciso d is- 
poner de una ventana del tamaho de tu rostro o, propia-
mente, de un orilic io , por donde contempler dicha obra;
si esto hic ieras, tu obra producirfa, sin duda, de ser
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adecuadas las luces y sombras que la acompahan, el 
mismo electo que el natural y no te podrfas persuadir 
de que fuese cosa pintada. No te turbes por esto, pues 
si tû situas el punto de vista a una distancia al menos 
veinte veces mayor que la anchura o altura mayores del 
objeto figurado, tu obra satisfarâ a todo espectador em - 
plazado frente a ella, sea cual sea su posiciôn (5 ) .
Leonardo acostumbrado a la observaciôn de la naturaleza en sus estu­
dios cientdicos, que anota cuidadosamente mediante el dibujo, comprende 
las discrepancias entre la visiôn directa y la visiôn de una proyecciôn 
central. Indudablemente un alejamiento del objeto ayuda a la correspon- 
dencia de la pirâmide visual del objeto con la de la representaciôn, lo 
que permite una cierta libertad de colocaciôn al observador binocular.
En otros pasajes del T  ratado insiste en las hipôtesis de la perspectiva 
central, la visiôn monocular y la coincidenoia de la distancia principal 
del pintor y del observador al piano del cuadro (6 ) .
Una cosa represent ada segûn perspectiva parecerâ mas 
verosimil si es vista desde donde fué dibujada (7 ) .
Para ello propone fijar de forma contundente tal punto de vista.
Fija a cuatro brazas del muro (se supone del muro donde 
esté el fresco) una sûtil banda de hierro que teiyga en el 
medio un orificio del tamaho de una gruesa p e r la ... y 
mira a través del orificio abierto en la banda de hierro
( 8 ) . . .  Pero esta invenciôn obliga al contemplador a maji 
tener su ojo pegado al orificio ; y sôlo a través de ese 
orificio resultarâ satisfactoria.
w
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Mas como muclios se esfuercen para ver a un mismo 
tiempo una misma o b ra , fruto de tal orificio, y sôlo uno 
de ellos pueda ver adecuadamente el efecto de esa perg  
pectiva, todos los demâs quedarân confusos . . . ( 9 )
Esas aberraciones marginales tan discutidas entran dentro de la A N A -  
M O R F O S IS , es deoir, construcoiones on perspectiva que, pose a su 
correcciôn geométrica, pueden pr’oducir efei;to no placentero.
E l tema ha sido heredado, como todos los probiemas de la visiôn ciclô- 
pea, por la imagen mecanica. En optica fotogréfica se le conoce como 
distorsiôn del gran angular (1 0 ) .
Los modernos objetivos gran angulares de fôrmula Retrofocus pueden 
llegar a cubrir campos con una angulaciôii de 80S  ^ 100Ü donde tales 
deformaciones llegan a extremos no conoebidos por los maestros del R e­
nacimiento ( 11 ) .
No se puede terminer esta breve exposiciôn de los teô ri cos—pintores clé 
sicos de la perspectiva lineal sin mencionar al espahol Antonio Palomino, 
que aunque publica su obra Museo Pictôrico v Escala Ootica dos siglos 
mas tarde (1 7 1 5 ), no por ello demuestran numos entusiasmo que los 
creadores de la Nuova M aniera .
De lo que se infiere, que por naturaleza vienen las imé— 
genes de todos los objetos, transferidos a nuestra vista, 
por aquel conducto de los rayos ôpticos, o piramide vi­
sual, en la misma forma que lo prescriben las reglas 
del arte (1 2 ) .
Mas adelante sera muy oportuno re c u rr ir  a Palomino, cuyas observa- 
ciones sobre el fenômeno de la perspectiva son muy agudas.
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Simultàneamente a la apariciôn de la Nuova Maniera en Florencia, su- f
cedia algo anâlogo con la pintura transalpins, precisamente en Flandes.
Es la Nouvelle Pratique o la Ara Nova, segùn nomenclatura de Panofs­
ky (1 3 ). Ambos estilos, el florentine y el flamenco, coincidfan en lo fun­
damental, en una anàloga concepciôn del espacio tridimensional y en la 
copia del natural; no por ello eran menores sus rasgos diferenciadores.
Es sorprendente este paralelismo cronolôgico y estilfstico en dos cultu­
res, ciertamente cornunicadas pero consecuencia de distintas tradiciones.
También este arte transalpine tuvo su teôrico-pintor, aunque no flamenco 
sino de Nuremberga, Alberto D urero .
Hombre de amplios saberes, con la inquietud de Leonardo del que es 
contemporéneo, -nace très ahos mas tarde que él, en 1455 y muere en 
1528, ocho ahos después- su gran obra teôrica conocida abreviadamente 
por Die Messkunst. saliô de la imprenta en 1525. Una segunda ediciôn 
pôstuma con xilografias del autor apareciô en 1538.
Durero habfa visit ado Italia dos veces, en 1495 y en 1050-7. En este se 
gundo viaje, se desplaza a Bolonia para conocer la teorfa de la perspec­
tiva si alguien se la quiere ensehar" (1 4 ). No se sabe quien fué su mae 
tro , pero sf que pudo estudiar la obra aùn no publicada de P iero , De 
oropectiva pinaendi. Empero no fué a los Paises Bajos hasta el 1520.
Mas sus aportaciones teôricas y su magisterio directo tuvieron gran in- 
fluencia en todo el arte del Norte.
Su preocupaciôn por los mismos probiemas que los italianos queda reco­
gida en sus textos. Especialmente la necesidad de mantener el punto de 
vista y observaciôn fijos es tema de varios xilograbados que ilustran el 
cuarto tomo de D er Underwvsuna der Messuna.
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F ig . 16
D U R E R O , Alberto
Xilograbado de la obra Die Messkunst. 1538
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Notas al paràgrafo III. 2
(1 ) Piero naoe en 1417 y a los 60 ahos queda ciego. Es entonces 
cuando se dedica a escribir sus obras, la citada sobre per s peg 
tiva y otra sobre los cinco cuerpos geométricos regulares,
Libellas de V  Oorporibus P egolaribus.
(2 ) D E L  B U O N O , Oreste. "La  Luz del Piesente" en La Obra Picô 
tôrica de Piero délia Francesca. Rizzoli, Milân 1967 (Noguer, 
Barcelona, 1974).
(3 ) Para este trabajo se ha consultado la ediciôn en castellano a cargo 
de Gonzalez G arcia , A . basada en la recopilaciôn de R IC H T E R , 
The Literary Works ot Leonardo da Vinci. Oxford University Press 
1939.
DA V IN C I, Leonardo. Tratado de Pintura. Ed. Gonzélez Garofa, 
A . Editora Nacional, Madrid 1976.
(4 ) DA V IN C I, Leonardo. Op. Cit. (A . lb )  P6g. 82.
(5) DA V IN C I, Leonardo. Op. Cit. (A .40b ) Pég. 533.
(6) C l. 1.3
(7) DA V IN C I, Leonardo. Op. Cit. (A .40b ) Pég. 533
(8) Ibidem. (A . 40b) Pag. 533.
(9) Ibidem. (E .1 6a ) Pég. 107.
(10) C L E R C S ,  L .P .  "Anomalies of an Exact Perspective" en Photo-  
araohv. Focal P ress . Londres. Ediciôn de 1970. Pég. 31.
 ^ S P E N C E R , D .A . "Wide Angle Distorsion" en Dictionary of
Photographic T echnologies. Focal Press. Londres 1973.
(11) El estudio de este fenômeno ôptico, caracterfstico de la proyecciôn 
cônica sobre un piano, le llevô a Abbé a estudiar su correcciôn 
mediante lentes oilfndricas, estudio que diô origen al invento del 
prolesor André Chretien en 1927 de los sistemas anamôrficos de 
rodaje y proyecciôn. La utilizaciôn comeroial de taies sistemas se
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iniciô por la Fox en 1953 con la cornpra de las patentes de Chretien 
y su registro bfijo el nombre de Cinemascope.
La prim era pelicula rodada y exhiliida con tal sistema lue La Tûnica  
saorada que batiô todos los records del box-oflice. Asi las preocu- 
paciones de los teôricos del Quattrocento se h an convertido en el 
principio del cine de gran espectciculo, en la pantalla gigante de las 
superproducciones .
(1 2 ) P A L O M IN O , Antonio. Museo pjctôrico y escala 6otica. 1715. E d i- 
ci6n de A guilar. M adrid, 1947. P ég . 304.
(1 3 ) P A N O F S K Y . Renacimiento. . . Op. C it. P âg . 241
(1 4 ) "Un der Kunst in heirniicher perspective willen, die E iner mich 
lehren w ill".
P A N O F S K Y . The  lile and the art ol Albrecht D u r e r . Princeton 
1955. ( Pas Leben und die Kunst Albrecht D ü re rs . Rogner und Ber£  
hard. Munich 1977. Pég. 330 ) .
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IV . E V O LU C IO N  D E L  E S P A C IO  P IC TO R IC O .
I V , 1 La Nuova Maniera |
Masaccio y Masolino son los artistas florentinos quo inioiaron la Nuova j
M aniera. El propio Masaccio ha sido alumno de Brunellesohi (1 ) . En i
su Santlsima Trinidad (Santa Marfa de Novella, 1427) inscribe las I I -  !
guras en un espacio representado, dibujado sin duda por el arquitecto |
(F ig . 17). A parte del efecto de perspective, un cuidado estudio de la !
luz a porta valores volumétricos. Masaccio iué un primer maestro en el i
modelado por la luz. {
Es de hacer notar que el riuevo espacio no se introdqjo de una forma \
subita. La Inercia de los siglos amortiguaron una répida aceptaciôn.
Los pintores-ge6rnetras se resisten en llevar a la prâctica sus propios 
consejos de uqa forma rigurosa. Puede parecer hoy d(a incomprensible, 
pero en un principio el espacio perspectivo no se sabfa leer por los cojj 
templadores de la obra de arte. V asari, cuando al escribir sobre la
obra de Brunelleschi comenta el inmediato éxito que tuvieron los prime-
ros dibqjos del arquitecto, lo hace desde un distanciamiento de 130 affos
(2 ) .  Cuando Vasari escribe (1550) el espacio perspectivo estaba ya 
plenamente aceptado y parecfa evidente su correlaciôn con el espacio real.
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Fig. 17
M A S A C C IO  
La Santisima Trinidad  
Iglesia de Stâ M aria de Novella 
F lo ren c ia .
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Al ho mb re actual que no esté lamiliarizado con los asuntos de la psico- 
logfa de la percepciôn en el arte , también puede extraharle que hu)lera 
que aprender a leer un espacio que cuatro siglos de pintura y uno y m& 
dio de lotogralla ha hecho familiar a todos. Este hombre moderno 3stë 
perlectamente acostumbrado a reducir los fenômenos de las constaicias 
del tamaho, de la forma, de la luminosidad y del color (3 ) .
La lenta introducciôn de la perspective lineal demuestra que en el Quattro- 
cento su aceptaciôn no fué rmiy lâcil en un principio. La Nuova Mmiera 
se presentaba como un nuevo lenguaje pictôrico que habfa que aprender 
a descodificar y que producfa tanta perplejidad a sus contemporâneisi 
como puede producir tioy dfa una obra del cubismo anaiftico a un espec- 
tador no versado en cuestiones artfsticas.
Aparté de las diiicultades inlierentes a la comprensiôn de los nuevcs cd— 
digos existfa un espacio medieval siml)ôlico todavfa vigente y que actuaba 
con fuerza reaccionaria. Arnold Hauser es expifcito en este punto :
Ninguna obra, por original que sea, puede poseer love- 
dad en cada uno de sus elementos y aspectos. Todt obra 
de a rte situada en un contexto histôrico -y  no conooemos 
ninguna luera de este contexto- muestra, junto a sui rag 
gos originales, rasgos convencionales. La obra de arte 
tiene que utilizer medios de expresiôn conocidos y p'oba- 
dos, no solo para hacerse cornprensible, sino incluio 
para poder accéder a las cosas (4 ).
En la obra de la primera generaciôn florentina se puede observer al 
enfrentamiento y las tensiones entre el espacio unitario y el espacio sim- 
bôlico medieval.
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La  nuuva técnica se limita un un principio a la rupresuntaci6 n île los 
elementos arquitectônicos <jue enrnarcan las figuras principales. Estas, 
normalmente centradas en lomposiciôn île eje ifu simu.tria vertii;al, se 
extienden en un piano frontal. Obsérvuse la Santfsima Trin idad  de 
Masaccio ya comentada ( F iy . 17 ). L os personajes sagrados se en-
cuadran en una capilla , doiule se acnsa la purspuctiva i;entral un fa 
bôveda. La composiciôn axial quuda ctîr-raila por los adonnfor es fuera 
de este espacio, puro con la misma estalura que las figuras sof)runatu- 
ra le s . Esta mezcla de personajes sayraifos y paisunos actuafus iniciada 
en el T  recenio . se ira  perdiendo <i lo largo del siylo pero su ré utilizada 
para rompu r transcendciitulinuntu una unidad espacial diffcil de aceptar 
en un principio por much a s razones geométricas que la respaldaran.
Piero délia Francesca , tamtjién suaviza su rigor geométrico con la rup 
tura diacrônic.i de la unidad espctcial. En La L luucLiciôn du Cristo
( 1445, IJr’bino) , son dos mundos dislintos en el tiempo y un el lugar
los que quidan tinLizaifos por la guo.me.trfa ifel punto de vista ûniio
(F ig . 1 8 ). En el prim er piano, a la derucfia ifui cuadro, uno s purso-
najus florentinos, en una calle de su ciuilad, a la izquierda se azofa a 
Cristo en el interior de un lemplo clésii:o. Las purpundiculares al cua­
dro en ambos mundos, vigas, losetas , cornisas de artesonado y te ja- 
dos, convergen en el mismo punto de fuga.
La representaciôn del espacio unitario homogénuo e infinito us diffcil de 
aceptar por los tnismos florentinos. En general se puede afirm ar que 
-salvo en ejemplos como el expuesto, don de el punto de vista ûnico es 
suavizado por la dualidad temâtica- la construzionu leuittima qneda re le -  
gada durante to l^o el siglo X V  a la escimoy r alfa en que se ambienta la 
represenlacién p ictorica.
En los frescos de A rezzo  (1452) Piu.ro aplica claramente este p rinc i-
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plo (F ig . 19). Una de las coinposiciones mas complejas, La Adora-  
ciÔJi del Saqrado Madero v El Ericuantro de S.domôn con la Reina de 
Saba, présenta la inultitud de personajes en un piano ûnico frontal al 
punto de vista. El artista se atreve a escorzar las arquitecturas, pero 
no los personajes. Es solo el recurso a la superposiciôn de las figu­
ras lo que marca los distintos pianos.
Paolo Uccello, en la Bat alia de San Euidio (1455, Londres. National 
G allery ) ( F ig . 11) continua utilizando el espacio teatral como recurso 
para acercarse a una visiôn realista.
El primer térinino se estructura segun las leyes de la perspective ob­
servable en la convergencia de las lanzas alineadas en el suelo, segûn 
la pauta de las baldosas tablero de damas. El segundo término es un 
seto de vegetaciôn y el ultimo termino corresponde a un telôn vertical 
donde estân las iiguras pintadas, adeinâs con cierta ordenaciôn segûn 
los tradicionales registros. Hay un claro avance en relaciôri con los 
escenarios de Giotto. Aparté de la perspectiva del primer término, tiay 
una representaciôn de las lejanfas, con la consiguiente reducciôn acusa- 
da de figuras. Pero tal lejanfa adopta la forma de telôn teatral.
Sin duda era grande el iniedo de abrir la ventana a tan infinito espacio 
unitario y el pintor se refugiaba en la realidad teatral interpuesta, en la 
paradoja de no ser precisamtmte un escenario teatral el lugar mas ade— 
cuado para représenter una batalla. Los caballos, claramente de tio vivo, 
dan la clave para la interpretaciôn de la obra. No puede alegarse que 
Uccello no supiera pintar un caballo del natural. El fresco del condotiero 
S ir  John Hawk wood en la catedral de Florencia muestra un caballo real 
en perfecto trampantojo, con una modulaciôn volumétrica de la luz.
Fig . 18
D E L L A  F R A N C E S C A , Piero 
La Flaoelaciôn de Cristo (1445) Urbino
Fig. 19
D E L L A  F R A N C E S C A , Piero
Salo.-nôn v la Reina de Saba (1452) Arezzo.
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Una prueba de que la construzione leatttima no es aceptada tan siquiera 
por todos los artistas florentinos es la obra de Botticelli, La Aleoorfa 
de la Primavera (1480, Uffizi, F lorencia). Pese a lo avanzado de su 
fecha de realizaciôn no hay ningûn elemento de la composiciôn que acg 
se el nuevo espacio (F ig . 20). Uno de los correlatos mas claros de 
profundidad, derivados de la perspectiva, es la correspondencia de la 
altura de las figuras -asentadas en el suelo- en el piano del cuadro 
con su alejamiento del punto de vista. Pues bien, en La Prim avera. 
la figura central présenta la contradicciôn de que por su tamafio esta en 
primer término y por la altura de sus pies esté en segundo término. 
Nada en tal personaje sugiere su levitaciôn. Publicados ya los tratados 
de Alberti y de Piero y habiendo ya realizado su obra la primera y se 
gunda generaciôn de pintores geômetras, Botticelli, paisano de ellos, 
segufa reacio a la perspectiva.
Leonardo, este mismo aho de 1480, prépara su Adoraciôn de los Ma­
cos (Uffizi, Florencia). En uno de los apuntes de trabajo (F ig . 21) 
se puede observer la ordenaciôn geométrica en perspectiva de los ele­
mentos de la representaciôn pictôrica. Y a aparecen figuras escalonadas 
en profundidad en multiples pianos. La obra, definitive, ôleo monocromo, 
no llegô a terminarse. Ta l vez fuera la audacia del pintor en el trata- 
miento del espacio lo que no convenciô a sus clientes, o a él mismo.
En cualquier caso en La Ultima Cena (1500), realizada bestante mas 
tarde, las figuras no se escalonan en profundidad (F ig . 22). La mesa 
esta colocada frontalmente con Cristo en el centro y los apôstoles yuxta 
puestos en el mismo piano. Es de gran ipteres analizar la construcciôn 
perspectiva de la obra. Los escorzos est an limitados, como en los mae& 
tros del siglo que acaba, a los elementos arquitectônicos.
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F ig . 20
B O T T IC E L L I .
Lü Aleqoria de lu P ritiu ivc ra . 1480 
Uffici, F loren ;;i.i.
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Fig. 21
DA V IN C I, Leonardo
Lü Adoracion de los Magos. 1480 (dibujo) 
Uffici, Florencia
F ig . 22
DA V IN C I, Leonardo  
La Ultima Cena . 1500
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La olecciôn del punto de (uga central es revelailora dt; la im-ntalidad 
neoplatônica y pitagôrica de Leonardo, adquirida en su juvinitud en la 
biblioteca de Lorenzo de Médicis. E l postulado île Euclides sobn* el 
e nouent ro de las paralelas en el inlinito no fué puesto nunca en duda, 
pero ahora con la construcciôn en perspectiva se reureseiitaba este 
punto infinito en el ulano del cuadro. El te ma establecfa un cierfo para 
lelismo con la po3it>ilidad de représenter a Dios Inlinito en una lornm  
encarnada. Leonardo, enfonces, asocia met ails ica mente amlias iileas y 
coloca el punto de fuga, representaciôn del inlinito, en el ojo de C ris to , 
encarnaciôn de Dios.
S i la perspectiva en La Cena <iueda limitada a la ariiu itectura, apare­
cen en cambio en el cuadro otros elementos innovadores. Hast a aliora  
la luz en la pintura italiana a partir île Giotto y especialnumte en Masaccio, 
fiabla adc|uirido la funciôn de ma ro ar los volurne.nes y provocar sugerea  
cias tactiles .
En La C ena. el pintor va mas lejos y utiliza la luz para ayuilar a bt 
ilusiôn espacial. La pared de la derecha ijueda mas iluminada qu*? la de 
la izquierda y esta a su vez, es mas clara que la del fondo, qui; con­
trasta luertemente con la ctar'iilad exterior. Ii l cubo de Albi;rti en p ers ­
pective es asf relorzado por la luz, que ailemés estahlece la rclaciôn 
entre el interior y el exterio r ilimitado.
En el T  ratado de P in tu ra . Leonardo t rata expresa mente dt> estas lun-
oiones de la luz que contribuyen a la riîpresentaciôn de la tercei a di — 
mensiôn. H ace noter el cambio de color de los objetos ilisi antes , <t lo 
eu al se agrega a veces la pérdida del contorno y detalli? nftidos y que 
recibe el nombre de P E R S P E C T IV A  A E R E  A .
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De ta perspectiva aérea dice:
Hete aquf una otra perspectiva que llamo aérea, pues 
por la variedad del aire podemos conocer las diverses 
distancias de los distintos edificios que aparezcan dis- 
puesto en una sola Ifnea. Asf, por ejemplo, cuando ves 
algunos edificios al otro lado de un muro, que todos pa- 
recen sobre el Ifmite del dicho muro tener la misma di- 
mensiôn, y quieres tu representarlos en la pintura a dig 
tancias disparas, y fingir un aire someramente denso.
Tû sabes que en un aire de uniforme densidad, las cosas 
ultimas vistas a través de él, como las montaffas, pare- 
cen, por culpa de la gran cantidad de aire interpuesto 
entre tu ojo y la montaMa, azules, y casi del color del
aire cuando el sol esté al Oriente. Habrés, pues, de
pintar sobre el muro el primer edificio, segûn su real 
color, y el mas lejano, menos perfilado y mas azulado. 
(5 ) .
Sobre la luz y su efecto en el volumen de los cuerpos también escribe 
detalladfsimamente en los Seis Libros sobre la Luz v la Sombra.
Sombra es privacién de luz. Parécenme las sombras 
ser de grandfsima necesidad para la perspectiva, pues 
sin ellas los cuerpos opacos y sôlidos serfan entendidos 
malamente. . . (6) .
Leonardo teôrico e investigador, como en tantos otros campos del saber 
humano de los que también se ocupô, no Ilev6 a la practice totalmente
sus teorfas. El sombreado apenas aparece en su pintura. Sus irnége-
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nes csttjn bahaHas por una luz clifusa g enera l, cuino es Irecuimie t;ii la
pintura del siglo X IV . T an  s6lo alguii rt4rato i-.omo La I 'd ie  F v r i aiiiiu e
(L o u v r e ) , E l Musico ( Ambrosiana ) y espeuiaiinente el San Jeronimo 
( V 'lticano) aousan un marcado sornbreailo que pom? en volumen los ras 
goa laoialea. Por otro lado, el retrato de Cliu?vt <i de Benci puetl»; ser 
considerado como t?l pritner Hiuh Key (7 ) de la liiatorio . ( l  iq. 1 JG )
La perspectiva aérea en cambio es aplicada rnagisfr’alm«?nfe en los Iondos 
de much as de sus o b ra s . Destacan los ultimos términos de Monna Ljsa  
(L o u v r e ) , La Virnen v el Ni do con Santa A na (National G a lle ry , Lon­
d re s ) , La Virtien de las Roc»ts (L o u v re ), e tc . . .
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Notas al parâgrafo IV . 1
(1 )  V A S A R I. Op. C it. PAg. 136
(2 ) V asari escribe que cuando Brunelleschi mostrô sus prim eros dibu— 
jos realizados segûn la construcciôn perspectiva, "estas obras ani— 
maron a sus contemporAneos a continuer con entusiasmo en la mis— 
ma Hnea" .
V A S A R I. Op. C it. P ag. 136
(3 ) Vease mas adelante C aps. V I y V II
(4 ) H A U S E R , A rnold. Pfûlosophie der Kunstueschichte. Londres 1957 
(Traducciôn espahola con el tftulo Introducciôn a la H istorié del A r te . 
G uadarrarna. M adrid, 2® ediciôn 1969. P ég . 484. La 4^ ediciôn 
espahola lleva el titulo Teorias  del A rte )
(5 )  D A  V IN C I, Leonardo. O p. C it. ( B .N .  2038-25b) Pég. 294.
(6 )  D A  V IN C I, Leonardo. Seis libros sobre la luz v la som bra.
O p . C it. Pég. 110
(7 ) Hiuh K e v . en el lengurge lotogrélico signilica un retrato realizado  
con tonos claros, sin som bras, y apenas con detalles oscuros. 
Corresponde a una impresiôn lotogrélica utilizando principalmente 
el hombro de la curva sensitométrica de la emulsiôn. Vease mas 
adelante V II. 10
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IV  . 2 Lu A ra  Nova
El arte iiôrdico es durante todo el siglo X V  inuy poi:o riguroso i:on la 
precisiôn geométrica de la construcciôn. Ncihria gue espt?rar, como di­
ce Panofsky ( l ) , a  que D urero  sentara las bases de las técnicas del 
trazado de la perspectiva a la maniera (io rentina.
Esta despreocupaciôn por la correcciôn giîométrica conliriô a los fla­
mencos una mayor agilidad en la selecciôn del punto de vista, no cons- 
trehida por las norm as de A lberti, en i;uanlo a su posiiiôn centrada y 
la altura que no debla sobrepasar la ili; un liombre.
La situaciôn i:onvenii?nte de t?sle punto, no es mas idta 
de la Unea ()ue y a ce que la altura del hombre que se h<i 
de p in tar, pui s de este modo quimies lo mil en y las co­
sas pintadas, parece que est an en el mismo piano ( 2 ) .
Asfmismo, la utilizaciôn de la perspeiîliva s(?gun lu Nouvelle P r atique se 
caracteriza por una mayor aproximaciôn dt?l punto de vista <d piano del 
cuadro. Los iriteriores italianos, trazailos con el centro vie proytcciôn  
alejado por miedo a las aberraciones marginah?s t*xpuestas por P it‘ro y 
por Leonardo en sus tratados , producen el efecto de "una construcciôn 
exterior con la pared anterior al descubierto" (3 ) .
En cambio la pintura flamenca desde prim;ipios de siglo ol rece inte riores  
en los que el pintor, y por tanto el espt?ctavlor, se halla imm?rso. Ello 
produce un extrafto efecto de convergencia forzavia de Ifneas, i|ue solo 
se consigue superar si el cuadro es observado desvie rnuy ce rc a . Un 
ejemplo puede ser el Trip tico  de la Anunciaçiôn . obra dvd Mavïstro de la 
Flem alle realizado en el prim er cuarto de siglo ( Mv tropolitan Museum, 
('Nueva Y o rk ) . A parte de los e rro re s  en el trazavio vie las Ifneas de
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fuga, puede verse que el pintor se ha introduuido dentro del aposento 
de la V irgen y se ha subido a una silla (F ig . 2 3 ). Es un intimismo, 
algo conlianzudo, el de estos puntos de vista desde dentro caraoterfs— 
ticos de la pintura flamenca. Una atmésfera de cotidianeidad envuelve 
toda la casa, atrezzada segûn la mod a de la época, al igual que el ves 
tu ario .
En este aspecto el logro psicolôgico de la unidad espacial en la A rs  
Nova es anëlogo al de la Nuova M an iera . Ambas escuelas tienen que 
re c u rr ir  en un prim er periodo a una diacronia de motivos, propia de 
la com;x)siciôn en registros, pero que tiene su vfnculo en la significa- 
ciôn iconogrâlica. También las dos escuelas utilizan la promiscuidad de 
seres del Antiguo o Nuevo Testamento con ciudadanos contemporaneos 
en un mismo espacio, como ya se ha visto en Masaccio y Piero délia 
F ran cesca .
La composiciôn del Trfptico de la Anunciaciôn hace que los adoradores  
queden fuera de la Casa de la V irgen  que mantiene la puerta entreabier- 
ta . En el lado derecho esté la estancia de San José. Los très espa- 
cios del trfptico son contiguos, pero cada uno responde a un punto de 
vista diferente.
E l efecto de perspectiva queda subrayado por la vista urbana a través  
de las ventanas del cuarto de San José. Se prolonge asf el espacio del 
cuadro con el espacio de la ventana, que en rigor es otro ouadro, se­
gûn acertadamente observa el profesor Céllego (4 ) .
O tro  ejemplo interesante de iconografia diacrônica dentro Je un ûnico 
espacio geométrico es la Crucifixiôti en una Iglesia de Van der Weyden 
(1445 , A m beres, Museo de Relias A rte s ). Dentro de la catedral, en
r '
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prim er térinino, apnreco la Fsoena del C alvario , n iicntras, al londo «;n 
el altar mayor se uelv?hra la <:t?reinonia ile la Consagracion (F ig . 24 ).
E l espacio unitario esta t rat ado en perspectiva -aunque con algunos 
e rro re s  geométricos— con punto ilt; vistvi muy alto y descentrado, para 
que la C ru z en el eje vertical no tape a I celebrante y al monaguillo. El 
anacronisrno liyurativo de dos acuntt?ciinientos ( Piisiôn de Cristo — misa 
en catedral gvStica) t|ue no obstante est An vinculados simbôlicarmmte (S a  
crilicio de la Misa — Sacriiicâo del Revientor) perrnite que el espacio lo r -  
malmente unitario fuera aceptado por unos di;stinatarios de la obra de 
arte aûn no farniliariz.ados con la lectur.i de las nuevas convenciones .
J an Van Eyck puede considerarse como precursor en la utilizaciôn del 
nuevo espacio para enm arcar ternas burgueses. Es,i participaciôn en bi 
intimidad de los personajes representados, que yvi se viô en el Maestro  
de la Flemalle se acentûa en Van E yck, y sera una constante del arte 
flamenco. Los Paises Bajos ban sido siemprv? un pueblo sin visillos.
Aûn hoy dia se le ol rece al paseante por las calles de Amsterdam o La 
H aya la posibilidad de curiosear a través de las ventanas esos c ni dados 
interiores que de nocbe luctm sin cortinas ni persianas que los oc:ulten. 
La pintura flamenca fué mas indiscrets y en vez de conttonplar el inte­
r io r  desde la ventana, se introdujo dentro de la liabitaciôn. Huelga de- 
c ir  que haciendo caso orniso de los consv;jos vie Piv;ro o vie Lv?onarvlo 
sobre la conveniencia vie alejarse el punto de vista a una distanci<i "al 
menos veinte veces la altura" (5 ) .
La  deliciosa obra de Van Eyck, El Matt'imonio Arnollini ( 1435, Nritional 
Gallviry, L o n d res ), es un bnen ejemplo vie esta reprvïsv? nf avnôn de inte- 
riorvis que parece envolver vlvnitro vlv?l v?spav:io pictôriv:o al vïspev;tador
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F ig . 23
M A E S T R O  D E l.A  F L E M A L L E  
Lc) Anuiiciüciôn (1415-1430) 
Metropolitcan Museum, Nuova York
F ig . 24
V A N  D E R  W E Y D E N  
Crucilixioti oti una Iglesia (1445) 
Museo Bellas A rles , Arnberes
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(F ig . 2 5 ). En este cuadro-tn<initiestoC segûn los denomina A ml ré s Chas 
tel ( 6 ) ,  el efecto esta subrayado por el maravilloso espejo redondo de 
superficie côncuva que refleja la cuarta pared de la estancia, en un gesto 
de hospitalidad hacia el espectador, t|ue tcd vez esté representado en uno 
de sus dos personajes de la iinagen especular, coinprendida entre las 
espaldas de los Arnolfini (F ig . 2 6 ).
E l profesor Céllego considéra «;ue taies espejos en lu pintura ilamenca 
son :
. . . no solo un objeto precioso sino un instrumento de 
experiinentacién visucd y hasta de ni agi a . Basta colgar 
un espejo en la pci red para que, sobre el espacio real 
de la habitaciôn, venga a yuxtaponi?r se otro espacio cjue 
sabeinos iinaginario (pues nuestra e.xpvîriencia demnestra 
que el espejo es una superlicit; ) , pi;ro que ofrece a nues 
tros ojos los niisinos datos t|ue si lues*; auténtico ( 7 ) .
En efecto, son rnuchas las implicaciones que tienen taies espv'.jos. P ién - 
sese que en estos prim eros moint;ntos doiute se esté exp(?riinentando un 
nuevo espacio estructurado por las Ifneas de los rayos visuales, lu con— 
cnvidad del espejo ofrece un inundo de proyecciôn, no sobre un piano 
sino solire una superficie esiérica que curva las rectas y créa una espe­
cial perspectiva oio de P e z  (8 ) tal vez mas anéloga a la auténtica im a- 
gen retiniana que es proyectada en el casquete vîsférico de la re tin a , <|ue 
la perspectiva lineal, segûn opina el profesor Panofsky y que mas tarife  
se discutiré (9 ) .  iSignificaban estos espejos côncavos la extiresiôn ic6— 
nica de una duda lôgica ante un espacio todavfa no asimilado psicol6yi<?a- 
mente ?.
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F ig . 25 
V A N  E Y C K
El M itritnoiiio ArnoKini ( 1435) 
National G a llery , Londres
P ig  . 2 6
ibidem, detalle del 
espejo
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Es también de adm irer la lunciôn espacial que cumple la luz en el cua­
dro de los Arnolfin i. Su direccionalidad lateral, procede.nte de la venta­
na, llena los fiuecos del cubo escénico, mientras matiza la segregaciôn 
de los pianos en profundidad y a porta valores de vo lu im n. A p artir de 
a flora aeré la luz la mas eficaz colaboradora de la perspectiva en el 
ilusionismo espacial.
Téngase en cuenta la fecha del cuadro de los Arnolfini, anterior en mas 
de medio siglo a La Cena de Leonardo y ligeramente posterior a los 
frescos de Masaccio en la Iglesia del C a rmen de F lorencia , donde la 
luz adv^uiere también mfdices volumétricos, pero sin cumplir ninguna m i- 
siôn espacial.
R ie  ci s a mente va a ser el empleo de la luz, no y a como sugerencia mo— 
deladora o espacial, sino téctil, otra de las caiMcterfstic<is diferenciado- 
ras de la Escuela Flame.nca. Aparté de au i;ar<u;ter como expresiôn tr i­
dimensional, la luz permitii ô denotar la riqueza material de paifos , made- 
ra s , metales, joyas y asimismo connot ara el proverbial ambient e acoge- 
dor de los interiores en los Paises Bajos.
La introducciôn del ôleo en la pintura, técnica de la que Van Eyck fué 
un adelantado, se adecuaba perlectamente a estas rnatizaciones de los 
reflejos de los objetos.
Las calidades de los materialtîs quedan perlectamente identilicadas por su 
comport amie nto a la luz, es decir, por su Indice de ref lexiôn —también 
llamado reflectancia en el lenguaje fofografico moderno—. Los metcdes pu- 
lidos acusan brillos segûn sus concavidades o convtîxidaifes ; las gem as, 
las perlas, las copas de cristal tallado, producen fulgores puntiformt?s y 
las sedas tienen mas lustre que las lanas. Son comport amientos lumini-
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coa que provocan una transferencia de estfmulos de los ôrganos senso-
r e s . Aaf el tacto queda iniplicado en estas imagenes visuales que re s -
ponden a la calidad lumfnica de los materiales.
Segun el proiesor Gornbrich, la diferencia entre luz y brillo  ya fué ob-
servada por Apeles, el niftico pintor de A lejandro quien distingufa, se­
gun testimonio de Plinio el V ie jo , entre los términos lumen. luz y splen­
d or, brillo o lustre (1 0 ) .
T  ambién Leonardo no podrA por menos en su T  ratado. compendio de 
toda la sabiduria pictôrica, de hacer referencia al brillo:
La luz de luces, esto es, el brillo de un objeto. . . ( 1 1 )  
iQ ué diferencia existe entre la luz y el brillo que apare­
ce en la superficie pulida de los cuerpos opacos?.
. . . Los cuerpos opacos que tengan una superficie densa 
y âspera nunca engendrarân brillo en lugar alguno de su 
cara iluminada (1 2 ) .
Como tantos otros consejos del T  ratado. Leonardo no praotica la teorfa 
de los brillos , como tampoco lo hacen los deinâs pintores italianos. P a -  
trocinados por mecenas de noble alcurnia o de alta dignidad eclesiâstica, 
moradores de grandes palacios, no tenfan las preocupaciones de los fla­
mencos ante los encargos de sus clientes, cornerciantes burgueses con 
necesidades de ostentaciôn.
P o r otro lado, la pintura al ôleo de caballete se prestaba mejor que los 
grandes frescos realizados desde andamiajes a las habilidades de minia­
turists, que exigfa el tratamiento de brillos en la representaciôn de las 
m aterias .
Pese a su gran capacidad de ilusionismo, el comentado cuadro de Van
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Eyck iu;usa algunos e» cores eri la ycoiru?lrfa (lc la pt? r'spi?cliva . Como 
antes se clijo, serfa Alberto D urero  guien establecerfa en t?l Norte téc — 
nicas rigurosas para la construc?ci6n de la proytîcciôn (Central.
E l (lominio de D urero  en el tfibujo de la perspectiva es total. No obstante 
a caballo entre los dos siglos, a I igutd gue Leonardo, pucbla de simbo- 
lismos sus espacios perspectivos.
En El Nacimiento de C r isto (1498, Mnseo Je Pintura del Estado, M n- 
nicli ) con vive n dos mundos dv; dilerenfe escabt en el mismo espacio, per 
lectamenfe const ruido bajo la dob le reja de la proyecciôn central de la 
pirémide visual y de la proyecciôn de las sombras (F ig . 2 7 ). Un tropel 
de diminufOM seres, vestidos como los ciudavlanos de Nurem berg y p o r- 
tadores de escucfos lierâldicos, rode an ci una Sagrada b arnilia d»? tamalto 
acorde con el marco arguit(?ct6nico.
También fué D urero  un puente entre las escuelas cisidpina y trasalp ina. 
En su extensa producciôn pueden verse interiores tratados a la manera 
italiana, es dec ir, of)sei vando desde fuera atrrivés de la incxistmife cuajj 
ta pared (F ig . 2 8 ), o desde dentro como la i;alcograffa dt? San Jt;r6 iii-  
rno. (1514) gue présenta todas las caracterfslicas flamv ncas dt; una Iner­
te convergencia de Ifneas y de una uuidada iluminaciôn de ventana lateral
(F ig . 29 ). E l espacio de esta obra -de la gue existe una réplioa de
Lucas Cranacli en el Retrato del Ctirdemd de Rrandeburoo (1524 , Mu­
seo de D orm stadt)— ofrece la pvculiaridad de estar const ruido segi'm la 
perspectiva fr'ontal, pero habiendo elegido el punto de vista, centro de 
la perspectiva, exactamente en el borde derecho del cuadro. Ello r e -
viste al marco de una especial importancia. No solo limita el espacio del
cuadro del mundo exterior donde esté colgado; al estar situado el punto 
de vista en su borde, el marco excluye la rnitad del éngulo de visiôn del
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Fig . 27
DUF^ERO , Alberto  
Geburt Cliri-sti ( 1498)
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F ig . 28
A L B E R T O  D U R E R O  
N avidad. 1504 
Grabado on cobro.
Fig . 29
A L B E R T O  D U R E R O  





pintor. El artista con tal elecciôn parece q uerer decir que renuncia at 
posible Irampantojo que la perspectiva pudiera p rovocar, pues diifcil- 
mente el espectador ocupara con su ojo tal punto de observaciôti, desde 
el que compartirfa a partes iguales la visiôn del cuadro y la pared con^ 
tigua.
No se puede pur menus de dejar constanctu de que lus grandes te6()j 
cos-pintores, P iero  délia F rancesca, Leonardo, D u re ro , expertos co - 
nocedores de la perspectiva artiiic ia lis , demuestran cierto recelo en su 
aplicacidn practice y combinan la rigurosa geometria con diacronias ico- 
nogrâiicas, especiales valoraciones estétioas del cuadro coino superficie, 
simbolfsmos mâgicos o audacias geoinétricas, cornu en el ultimo ejemplo 
de D urero .
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Notas al paragralo IV . 2
(1 )  P A N O F S K Y . La PorsDuctivq. . . Op. O il. . 144
(2 )  A L B E R T I.  Op. C it. PAg. 105
( 3 ) PA  NO  F S K Y . La Persueutiva. . . O p . O il. Pag . 53
(4 )  G A L L E G O , JuliAn. E l Cuadro deiitro del_Cuad ro . Op. C it.
Pag. 87
(5 ) C l. C ap. III. 2
(6 )  C H A S T E  L , A ndré . El Milo del Ruiiacimir iito. S k ira  C inrbr,t 
1969. Pdg. 121
(7 ) G A L L E G O , JuliAn. El Cuadro di ntro i|»d C u<ulro. O p. C it.
PAg. 95
(8 )  Vo«iso mas adulante V II-7  la perspectiva ite los obji^tivos locjrAlioos 
oio de oez.
(9 )  P A N O F S K Y . La P erspectiva. . . Op. C it. PAg. 11.
Vease mas adelarite . VII . 3
(10 ) G O M R R IC H , E .H .  The Heritaoe of A pelles . Ph.udoii Prtcss. 
Oxford 1976. P â g . 6
(11 ) DA V IN C I, f_eonardo. Op. C it. (H . 90h) PAg. 133
(12 ) Ibidem. (E  . 31b) Pag. 134
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IV  . 3 A lirm eci6n del espacio provectivo
Antes de que pasara un siglo desde el tratado de A lberti, Nuova Ma­
niera e ra  ya lorma canônica de la pintura occidental.
No obstante las vacilaciones y las dudas, en el siglo X V I el arte ha 
puesto a punto tod as sus técnicas -y a  pleuarnente aceptadas- para rep re  
sentar el espacio. Los Desposorios de la V iruen pintado por Palael en
1504, y aûn perteneciente a su periodo perusino, antes de su estancia
florentins, presents ya una total asimilaciôn de la oersoectiva artiiicialis 
incluso en el piano iconogrAiico. R aiael, ligerarnente mas joven que Leo 
nardo, ha dado el paso decisive.
En Rafael prevalece la perspectiva frontal con el punto de vista mas o 
menos excéntrico, que ofrece una serie de pianos sucesivos en profun- 
didad, perfectamente delimit ados, sin que ningûn eleinento, excepto los 
arquitectdnicos, relacione los prim eros con los ultiinos pianos. Es un 
espacio claramente estratilicado en dos, très o cuatro términos como 
mâximo (F ig . 3 0 ).
Corresponde ré a los artistas que los histori adores en cuadran dentro del 
estilo barroco el olvidar la Irontalidad para situarse ante la escena a 
representar con mirada oblicua. Con ello desaparece la estratificaciôn 
de pianos propia de la caja espacial y los dilerentes términos se in te rre - 
lacionan entre sf.
P a ra  Wdifflin, éste es uno de los cinco principios fundament aies que ca— 
racteriza  el paso del arte clésico al arte barroco :
E l paso de una presentaciôn por pianos a una presenta - 
ciôn en profundidad. E l arte clésico dispone de las p a r-
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F ig . 30 
R A F A E L
Los desposorios de la V ira e n . 1504 
V  aticano.
-es­
tes en pianos paralelos; el b arro co , en cambio, conduce 
la mirada de adulante liacia atras . El desarro llo  de la l(— 
nea esté unida a la distinciôn de pianos en el arte clésico 
y la yuxtaposiciôn sobre un misino piano asegura la mayor 
visibilidad. En el barroco , la desvalorizacién de los bor­
des enlrafia la de los pianos, y el ojo relaciona entonces 
las cosas pasando del prim ero al ultimo piano ( l ) .
E l Banouete de Bodas. de Brueghel (1568, Kunsthistorische Museum, 
V iena) ilustra perlectamente este principio (F ig . 3 1 ).
Por el tem a, la Boda paisana puede ser comparada con 
la C ena . una larga mesa con la novia como figura central. 
Y  sin em bargo, la composiciôn no tiene la monor analogfa 
con la obra de Leonardo ( 2 ) .
La oblicuidad del punto de vista con relacidn a la sala y a La mt sa dé­
termina un eje de composiciôn en diagonal que comienza por el respaido 
de la silla, signe por la tabla de platos que la ma no de un servicial co- 
mensal une a la mesa, por donde la diagonal d iscurre arrastrando la 
mirada del p rim er piano hasta el fondo. Este movirniento de la mirada  
del espectador a porta cierta dinamicidad al espacio representado y por 
ende, a los personajes en él instalados. Compérense los apôstoles de 
La C ena. no exactainente en posteras hieréticas, con la agilidad que 
muestran los campesinos flamencos.
La figura de Cristo domina la composiciôn en La Cena por una acumu— 
laciôn de efectos plésticos ; el punto de fuga, su posiciôn central encua- 
drada en el claro de la ventana m ayor, la posiciôn triangular de los bra  
zo s , a su vez rayos de un cfrculo apuntado en el dintel de la ventana.
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F ig . 31
B R U E G H E L  el Viejo
E l P anuuete de Bodas (1568)
K unsthistorische Museum, Viena
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la mirada de diez apôstoles y sus brazos indicadores. . . En cambio, en 
E l Banouete. la novia, personiye protagonists encuadrado en el trapa jo - 
colgadura, atrae la mirada del espectador en el movimiento que realiza  
al atravesar el espacio empqjada por el gesto del comensal servicial. 
Los personajes se escorzun en una unidad espacial y temporal. E l es­
pectador de los comienzos del barroco ya aabe superar la falta de las 
constancias de la percepciôn que le impone la traducciôn de lu realidad 
al espacio proyectivo ( 3 ) .  El punto de (uga se pierde en el gentio de 
la puerta.
Brueghel aplica principios que Leonardo ya conocia pero que su época 
aûn no le perrnitfa u tilize r, o sencillamente a él no le convencfan como 
se ha sugerido anteriorinente. Son las Formitiôclichkeiten que apunta 
WôHflin:
Todo no es posible en todos los tiempos. . . Se descubre 
en la historia de los estilos, una catégorie, mas profunda 
de conceptos que se relacionan con la representaciôn co­
mo tel; se puede entonces concebir una historia del 
desarrollo de la visiôn, en el occidente europeo, histo­
ria por la oual la diversidad de caractères individuates 
y nacionales, no tiene una mayor irnportancia (4 ) .
Arnold H au ser, aunque en su visiôn sociolôgica de la historia del arte 
discrepe profunda mente con el final de este parrafo de Wôifflin, recono- 
ce que el cambio en un desarrollo artistico "surge cuando una fôrmula 
estillstica no puede expresar ya el espiritu de la época estructurado se -  
gùn leyes psicolôgicas y filosôficas" (5 ) .
También las ideas de Francastel son muy esclarecedoras para compren
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der el lento avance de la constr’ucciôn perspea;liva en la prActiea , cono 
cidos sus principios teôricos tlt;sde A ll)erti.
Es absolutatnenle laiso pensar que las obras, se trate 
de monuinentos o de obras fiyurativas, tenyan un a r’eali — 
dad y puedan ser creadas independientemente de la co- 
laboraciôn de un artista cr’eador y de un cierto oîrculo 
de testiyos. La obra de arte no es un olïjcto n<itnral 
mas para agregar a la obra del c re a d o r. Ella es un 
punto de encueniro de espfrilus, es un signo de enlace 
con los itiismos tftulos que todos los oiros letiguajes. Y 
es tan absurdo pensar que los edilicios o los cu.idros 
puetlan tener una existencia independit nle del iloble es- 
luerzo del artista y dcîl espectador, como creei en la 
existencia de palabras unidas luetvi del campo d(? tjuienes 
las usan uonstituyeran los lenguajes (6 ) .
En cualquier caso, en el B arroco la perspectiva artiiicialis ha devenido 
un valor artistico aceptado por todos, capaz de sugerir una tridimensio- 
nalidad en la superficie pictôrica . Es la cienc;ia verd,idera y  rigurosa  
para aprehender el espacio rea l. Y del niundo r ta l pasa a pretender 
significar también el Mas A llé.
Ya Leonardo, en La C ena . habfa buscado a la perspectiva implicaciones 
metafisicas colocando el punto de fuga, representaciôn de un punto del 
Infinito, en el ojo de C ris to , encarnaciôn de D io s . Diez anos mas tarde  
Rafael en la Disputa del Stinto Sacramento (Vatit-ano) prettmile plasmar 
en un mismo espacio pictôrico la conjunciôn del mundo divino y el terres  
tre . Pero si éste responde con exactitud a los postulailos de la per spec-
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tiva frontal, en aquél por su especial ordenaciôn c ircu la r, no se obsej2 
van rectas que convergan ni existe d|8>oinuci6n de las figuras. No le 
debfa parecer a Rafael que las leye^ euclidianas pudieran ser vigentes 
en el C ielo. Con una composiciôn c ircu lar sirnbôlica resolviô el proble­
ms ( F ig . 3 2 ).
E l G reco, en 1586, puede ser mas audaz. En su E ntierro  del C onde 
de O rqaz (Iglesia de St® Tom é, Toledo) el peso de los efectos de la 
perspectiva se carga precisamente sobre el cielo (F ig . 3 3 ). E l pintor 
tan solo renuncia en el espacio celeste a la ley de la gravedad -y  no 
totalmente, pues las Haves de San Pedro cuelgan hacia aba jo -, lo que 
se traduce es pad aime nte en el revoloteo de las vestimentas y en el vio 
lento escorzado del angel volador que lleva el alma del conde. En cam­
bio, aplica la ley de disminuciôn en el alejamiento con tal r ig o r, que no 
duda en representar la figura de Dios Padre mucho mas pequefia que 
la del Conde que a su vera acude. E l efecto de prolundid<id le permite 
también m ostrar una multitud de seres que pueblan la G lo ria . En cuanto 
al espacio celeste en sf, el Greco vuelve a re c u rr ir  a la composiciôn 
en, reg istros, pero ahora no Ian solo con una intenciôn narrativa propia 
del Giotto. Lo que el cretense pretende es la creaciôn de un esoacio 
por montaie.
En San Mauricio v la Legiôn T e b a n a . también aparece el sistema de 
registros unificados en el espacio pictôrico, <|ue narra  di versos momejj 
tos de la vida del Santo. Pero  en esta obra no hay montaje espacial.
E s en cierta medida una regresiôn a la iconograffa del QuattrocentO.
Donde verdade rame nte aparece esa nueva concepciôn del espacio por 
m ontre es en la Vista v Piano de Toledo (C asa del G re c o ), pintado
f:
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F ig . 32 
F A F A E L
Disputa del Santo Sacramento  
V  aticano
F ig . 33
E L  G R E C O  
E ntierro  del Conde 
de O rqaz (1586) 
Iglesia de Santo Tomé 
T o led o .
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entre 1605 y 1610. El artista, aparté de otros elernentos sirnbôlicos, 
como el dios del Ta jo  y el grupo de la Virgen y su corte voladora ( 7 ) ,  
présenta la ciudad desde dos puntos de vista y en confrontaciôn con el 
piano de la m ism a, lo que a fin de cuentas significa otro punto de vista 
aéreo.
E l propio autor justilica taies libertades en el texto que mandé escrib ir  
a au hijo;
Ha sido forzoso poner el hospital de don Juan T a v e ra  
en forma de modelo, porque no sôlo venfa a cubrir la 
Puerto de V isag ra , mas subia el cim borrio o cûpula de
manera que sobrepujaba a la ciudad y as i, puesto como 
modelo y movido de su lugar, me pareciô mostrar la 
haz antes que la otra parte y en lo demàs de como vie­
ns en la ciudad se verâ  en la planta.
Esta construcciôn del espacio habfa sido normal en el siglo X V , pero  
no ante escenarios rea les . E l G reco no inventa la arquitectura represeg  
tada, como hacfa Masaccio, P ie ro , Leonardo o Rafael. El pintor de T  g
ledo copia su ciudad, - y ,  para que no haya duda, reproduce su plano-
pero pretende hacerlo de manera que sea captada en la forma mas pré­
cisa posible. P ara  ello no duda en m ezclar puntos de vista (F ig . 3 4 ).
Este efecto de montaie no podfa pasar desapercibido para Eisenstein, 
perfecto conocedor de la cultura espabola, como g ran humaniste que e ra . 
Asf en su obra Film S ense , hablando del m ontre en las diferentes a r -  
tes , escribe:
. . . tomemos pues a E l G reco. El nos da un ejemplo de 
la perspectiva de un artista, saltando violentamtmte hacia
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F ig . 34 
E L  G F E C O
Vista V Plano de Toledo (1605 -10 ) 
Cusa del G reco. Toledo.
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atrâs y hacia adelante, fijando en la misma tela detalles 
de una ciudad, vista no sôlo desde varies puntos exte- 
riores , i sino también desde varias calles, callejuelas y 
plazas ! ( 8 ) .
Mas tarde el cineasta frena su entusiasmo y précisa;
Las preocupaciones realistas han sido alteradas, y miejj 
tras parte de la ciudad es exhibida desde una d irecciôn , 
un detalle de ella se exhibe desde la direcciôn exactamen-  
te opuesta (9 ) .
Theotocopuli ha dejado mas ejemplos de estas alteraciones toledanas, taru 
bien observadas por Maraftôn (1 0 ) en el paisaje del fondo de la Asun-  
ciôn de la V irgen (Iglesia de San Vicente, Toledo) donde cambia de lu­
gar a la catedral; en el Toledo al fondo de San José v el Niflo (C apilla  
de San José, Toledo) también con cambio de edilicios ; en el paisaje de 
E l Cristo Auonizaiite. con oambios de situaciôn y de altura y en L a  Vista 
de T  oledo (Metropolitan Museum, Nueva Y o rk ) donde transpone la situa­
ciôn del A lcazar y la catedral (F ig . 3 6 ).
Estes montajes espaciales tienen especial interés para este trabajo (1 1 ) .  
Eisenstein, en juicio einitido a continuaciôn del pârrafo anteriormente c i-  
tado, asf lo considéra :
P or eso es que insiste en incluir a El G reco entre los 
Drecursores del montaie ftimico (1 2 ) .
- 9 7 -
Notus al parAgralo IV . 3
(1 ) W O L F F  L IN , I Icinr-ii:!) . P riiic iu io j  F uiiJaiiK;n(tilea ilc la H ialoriü
dol A r (e . 1915 ( Ldiuiôn I r«iiii:cy a , du Otillinard. Paris 1952)
Pôg. 21.
Existe versiôn espahula He Espasa—Caipe . Madrid ( 3d ediciôn 
1950) , pero su mala y eguivocada traducciôn hace imposible su 
lecture .
(2 ) W O L F F  L IN , H . Op. C it. PAg. 102
(3 )  C f. V I. 2
(4 )  W O L F F L IN , H . O p. C it. PAg. 16
(5 ) F fA U S E R , Arnold. Introducciôii a Ig Historia del Arte ■ Op. C it.
(6 ) F R A N C A S T E L . Socioloofa del A r te . Op. Cit. PAg. 14
(7 ) Un angel de est«^  grnpo, cabt!za al>ajo, ofrece un insôlito punto
de vista, divertida replica a los escorzos de Miguel A ngel.
(8 )  E IS E N S T E IN , S erg io  Mijailovich. Film S ense . Ediciôn en i;sp<i- 
ttol de Siglo X X I. 13 uenos A ires 1974. PAg. 79.
(9 ) E IS E N S T E IN , S .M .  Op. C it. Pag. 80
(1 0 ) M A R A N O N .  Op .  C it. PAg. 261
(1 1 ) Vease mas adelante el Cap. V IU .7
(12 ) El interés de Eisenstein por E l Greco no se agota en estos pArra—
fos. En La Non Indifereiite N atu re ( Uniôn Générale Editions. Pa 
ris 1974, (|ue recoge parte de las obras escogidas inéditas del
autor, publicadas recitmtemente en M oscu, aparece todo un capftulo
dedic;ado al pintor de Toledo.
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I V . 4 La forma visual v la forma lumfnicg
Desde que la pintura vuelve a preocuparse por la sugerencia tridimen­
sional, la luz queda estrechamcnte implioada en las claves espaciales.
Como ya se viô, en el siglo X V  Masaccio y especial mente la Escuela 
Flamenca prestaron gran atenciôn a los eiectos luinfnicos. En cuanto 
Leonardo ,aunque solo demueatre su interes por tales efectos en algunas 
obras , fué sin embargo el gran teôrico con sus seis libres sobre la luz 
y la som bra.
P ero  hasta el B a rro c o , la luz, unas veces disciplinada por la proyec— 
ciàn de los rayos del cono luminoso segûn aconsejaba Leonardo ( 1 ) ,  
otras solamente obediente a la expresividad del modelado y el co lor, 
habfa siempre respetado la form a. Es la proyecciôn de los objetos quien 
créa las formas pictôricas en el espacio de la perspectiva. Son éstas 
trazadas por los rayos de la piramide visual que contornean los objetos. 
A parece aquf el concepto de silueta, de borde de la fo rm a.
L a  luz dirigida establece otro haz de rayos con vértice en la fuente que 
c ré a , a su vez, otra forma del objeto. A mb as form as, la trazada por 
la piramide visual -llâm esela forma visual-  y la dibujada por la luz y la 
sombra -llam esela forma luinfnica-  no son coïncidentes; salvo en el caso 
excepcional de que la fuente lumfnica coïncida con el punto de vista. Co­
mo decfa Leonardo "I sole non vede mai nessuna ombra" ( 2 ) .
B ien es verdad que la forma lumfnica es de bordes difuminados, diffcil 
de captar ( 3 ) .
Ante esta dicotomfa de bordes que crean formas dispares, el pintor del 
Renacimiento atendiô preferentemente a la visual, proyectada segûn las
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leyes de A lberti. El color al re llenar esta lorma ayudaba a la distinciôn 
entre fondo y figura ( 4 ) ,  la luz tan solo intervenfa en la matizaciôn de 
los tonos, obtenidos con la mezcla del color con el negro, para conse— 
guir los valores y el modelado. Raramente la luz era  dirigida, confina- 
da —o particular como la llama Leonardo- sino mas bien libre o univer­
sal ( 5 ) .
P o r otro lado, segûn conveniencias, la fuente luminosa no era ûnica, 
sino multiple y con direcciones que podian ser opuestas. En cuanto a la 
som bra, ôsta nunca era total, no llcgaba a desitacer el borde de la fi­
gura fundiéndola con el fondo. Sc establecfa una graduciôn que parm itio- 
ra  la diferenciaciôn de los pianos en la oscuridad, de tal modo cjue p re -  
valeciera la forma visual sobre la lumfnica.
E l propio Miguel Angel, cuando la utilizaciôn del sombreado pone en du­
da la perfects delimitaciôn de la forma visual recu rre  a la mAxirna arma 
del dibujo, a la Ifnea que convencionaliza el borde y establece una rotun­
da distinciôn entre figura y fondo (F ig . 35) .
Con la técnica de la proyecciôn central, los pintores ban podido rep ro — 
ducir los objetos del mundo visible, captando sus formas tridimensionales 
y sus colores. Pero existe algo mâs en el entorno fisico : la luz en que 
las cosas estan sumidas. Intenlar su aprehensiôn, como tal luz, no como 
simple juego de luminancias crornâticas que bace visible y por tanto pic­
tôrico el objeto, puede poner en duda su misma existencia material.
René Huygbe cornent a sobre este nuevo desafio del espacio pictôrico :
A lirm ar la materia por su contorno, su volurnen y sustan- 
cia constrine a levantar b a rre ra s  impénétrables al libre 
vuelo de la luz. A segurar ésto obliga a bacer el vacio ante
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él. D ebe, pues, elegjrse entre la realidad concreta, que 
tiene sus leyes, y lo inmaterial, que tiene sus exigencies. 
Una lucha y un drama comienzan y desgarrarén la pintu­
ra  a p artir de ese momento ( 6 ) .
En la segunda mitad del siglo X V I la sombra empieza a prevalecer sobre
otros elementos pictôricos en la composiciôn de las o b ra s , impartiendo 
a los objetos una especial significaoiôn.
La sombra, inseparable del cuerpo ( 7 ) ,  se reviste en Theotocopuli de 
reminiscencias orientales y helénicas, en su condiciôn de aura o doble 
anfmico del ser que la porta.
Pero en E l Greco la reminiscencia oriental que Influye 
mas poderosarneiite en su psicologfa y en su técnica, fué 
la obsesiôn de la sombra. La sombra tiene dos sentidos: 
la sombra como oscuridad, como tinieblas y la sombra 
como doble de la figura humana (8 ) .
T a l caracter anfmico da pie a la sombra para socavar la forma visual, 
colaborando en el adelgazamiento y , por tanto, en la ascensionalidad de 
los cuerpos.
En E l G reco , con sus anhelos de trascendencia, la luz colabora d ire c -
tamente con el color y la materia para hacer flamear los cuerpos, arr&
batàndolos en el fuego de la espiritualidad. Como dice G regorio MaraKôn; 
"la llama, comparera de las sombras, es, pues, también una realidad 
protagoniste en E l G reco" (9 ) .
Una llama que no se ve directamente, pero que manifiesta sus efectos 
Ifsicos.
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P arece  como si Theotocopuli colocara una hoguera entre el caballete y 
sus modèles. El calor del luego ocasiona corrieiites asceiidentes de aire 
de menor densidad que producen cambiantes reiracciones de los rayos y] 
suales que atraviesan taies capas a é reas . Ello créa una delicuescencia 
de las form as, haciéndolas ingrâvidas, perfectamente adecuadas a la pin 
tu ra  ascensional de El G reco.
La luz de Theotocopuli no se limita a sublimar los cuerpos, trasciende 
al paisaje. Gran interés revisten las vistas de Toledo, fondo lejano en 
algunas de sus obras, como en la Asunciôn de la V irgen (Iglesia de 
San Vicente, To led o ), E l Laocon (National G allery , Washington), o 
bien tema principal del cuadro, como en La Vista de T  oledo (M etropo­
litan Museum, Nueva Y o r k ) .
En estos paisajes, el resplandor que desciende de cielos tormentosos 
iluminados por relampagos, bana matizadamenle la campifia y provoca 
brillos de los edilicios que quedan dibujados en Ifnea blanca sobre fondo 
oscuro. Hasta entonces, el splèndor de la pintura de la Antigüedad, y que 
los flamencos habfan hecho renacer en bénéficie de la reproducciôn de 
ricas materias (1 0 ) , nunca se habfa utilizado en las arquitecturas. Con 
el G reco, todo Toledo se con vie rte en un joyero lleno de fulgurantes 
gemas ( Fig . 36 ) .
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F i g .  3 5
M I G U E L  A N G E L  
C u p i l l a  S i x t i i i a .  D e t a l l e  
1 5 1 1  .
F i g .  3 6
E L  G R E C O  
V i s t a  d e  T o l e d o  
( 1 6 0 5 - 1 0 )
M e t r o p o l i t a n  M u s e u m  
N u e v a  Y o r k
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Notas al parégrafo IV  . 4
(1 )  Los contornos y la forma de todas y cada una de las partes de 
los cuerpos sombrios resultan indiscernibles en sus sombras y
en sus luces ; pero en las partes situadas entre la luz y las som­
bras alcanzan su mas alto grado de comprensiôn.
D A  V IN C I, L . "Los Seis L ibres de la Luz" en O p. Cit. (G . 32a) 
Pag. 154.
(2 ) D A  V IN C I, L . Codex Atlanticus (3 0 0 r .4 )
(3 ) Mucfia mayor sabidurfa y dificultad bay en la sombra de las pintu-
ras que en sus perfiles. Y  prùebase ésto porque los perfiles pue—
den ser resueltos por medio de vélos o vidrios pianos dispuestos 
entre el ojo y el cuerpo que se ha de dibujar. Mas tal procedimien 
to no puede ser empleado en las sombras por culpa de la natura- 
leza indistinta de sus limites, los cuales son general me nte confusos. 
D A  V IN C I, L . O p. Cit. (U rb . 133b) P à g . 496
(4 ) Véase mas adelante V I I . 9
(5 ) De como existen dos diferentes luces. LIâmase libre a la una ; con
finada a la otra. Luz libre es la que libremente alumbra a los cuer 
pos; confinada a aquella otra que sus mismos cuerpos alumbra a
t raves de algûn orificio o ventana.
DA V IN C I, L . "Los Seis Libros de la Luz" en Op. Cit. 
(B r .M .1 7 0 5 )  P é g . 126
Y  también :
La luz partiicular causa en los cuerpos sombrios un relieve de ma­
yor resalte que la luz universal ; asf podemos comprobarlo compa- 
rando por una parle una campina con el sol que ilumina y , por otra 
parte, una campina ensombrecida por una nubecilla a la que sôlo 
alumbra la universal luz del a ire .
Ibidem. (E .3 2 b ) Pag. 156.
(6 ) H U Y G H E , René. Los Poderes de la Imagen. Flam m arion, P a rfs . 
(Ed itoria l Labor. Barcelona 1968. P é g . 40)
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(7 )  Som bras es carencia de luz y mera obstrucoiôn de los rayos lu - 
minosos por los cuerpos densos; la sombra es de la naturaleza
de las tinieblas. L a  luz es de la naturaleza de la claridad. La una 
ocuUa, la otra révé la . Siem pre estân unidas a los cuerpos en mu- 
tua compahfa. P ero  la sombra es mas poderosa que la lu z , puesto 
que niega y priva por entero a los cuerpos de la luz, en tanto que 
la luz nunca puede expulsar toda sombra de los cuerpos, esto es, 
de los cuerpos densos.
D A  V IN C I, L . "S e rie  Libros de las Luces y las Som bras" en
Op. C it. ( B .N .  2038.22a) Pég. 118.
(8 )  M A R A N O N , G regorio . E l Greco v To ledo . Espasa-C alpe. Madrid
1956. P ég. 254.
(9 )  Ibidem. Pag. 273.
(1 0 ) C l. I V . 2
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IV  . 5 Lus tinieblas espuciules
Se ha visto como en el Greco las sombras modelan los cuerpos sobre- 
poniéndose a la forma visual; es una tendencia ya observable en T iziano . 
Las sombras propias de los cuerpos y las arrojadas estân tomando cart a 
de naturaleza en la pintura con caractères definidores del periodo b a rro — 
co .
Exactamente uno de los cinco principios establecidos por Wôifflin para ca- 
ra c te riza r las diferencias esenciales entre el Renacimiento y el B arroco  
es la antinoinia C L A R ID A D —O S C U R ID A D . Se trata de la claridad abso­
lute o relative de los objetos representados. E l término lo utiliza Wôifflin 
en su sentido mas amplio de ostentaciôn de la forma compléta. Sobre el 
periodo barroco comenta:
Y a no es necesario m ostrar ante los ojos la forma en su 
totalidad ; basta con dar los puntos de apoyo necesarios.
La composiciôn, la luz, el co lor, ya no tendrân en ade­
lante la funciôn prim era de poner en evidencia la forma ; 
ellas llevan su vida propia ( 1 ) .
Entre los recursos plâsticos de ocultamiento expresivo se muestra espe — 
cialmente eficaz el juego de sombras y luces, la técnica conocida por el 
nombre de c laroscuro . Se trata de acentuar la violencia de los contras­
tes entre los lados iluminados del objeto y los que psrmanecen en la os­
curidad, entre figura y fondo, e incluso entre zonas de la misma figura.
P ara  inarcar estos efectos se buscan luces dirigidas lateralm ente, râ fa -  
gas que deslurnbran los cuerpos por un lado, cegando la visiôn del color, 
rnientras sumen al lado opuesto en una profunda sombra que disuelve los 
contornos en las tinieblas de los fondos.
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Como dice Wôifflin "la contradicciôn es flagrante entre el tratamiento de 
la forma y el de la luz" ( 2 ) .  P e ro  ello provoca un fuerte efecto modela- 
dor del relieve en las figuras que se hacen tentadoramente tactiles. Es  
la victoria absoluta de la forma lumfnica sobre la visual. Desapareoen  
diedros y otras Ifneas que puedan m arcar las fugas de la perspectiva.
E l espacio proyectivo queda solo indicado por la disminuciôn de las d i-  
mensiones. Las râfagas de luz asumen la misiôn de c re a r pianos y pro 
fundidades, adoptando un papel protagoniste equiparable a las formas pro 
yectadas. No sôlo se pintan los cuerpos en el espacio, también se tienen 
igualrnente en cuenta los espacios entre los cuerpos. A hora la unidad es­
pacial no sôlo la detenta la perspectiva central, la responsabilidad es c o q i  
partida por la lu z .
Solventados los problèmes de la discrepancia de lo visuel y lo lumfnico 
por las profundas zonas de sombras déformantes, se créa una nueva 
planimetrfa de Ifneas en el cuadro. Ello obliga a la luz a constreftirse en 
una direccionalidad verosimil y iustificada. P o r ello cuando el artista man 
ca mas de una direcciôn de luz, acostumbra a m ostrar la fuente, sea 
esta radiante o reflectante, como es norme en Rembrandt.
Caravaggio fué el prim er pintor de la luz, que como dice René Huyghe 
"recu rriô  a la iluminaciôn para pintar la luz" (3 ) .
Caravaggio habfa emprendido la gran revoluciôn de la pintura italiana y , 
por tanto, de la europea. Inserto en la Ifnea iniciada por Giotto y conti- 
nuada por Masaccio de acercarse a las cosas y de pintar del natural, 
el claroscuro le a porta la técnica de conseguir la méxima ilusiôn de re a ­
lidad en los objetos y seres representados. Pero su revoluciôn no fué 
de técnicas ni artificios, fué mas bien social. Caravaggio, hombre del 
pueblo, optô por pintar bodegones. Como explica Ortega "el pintor de
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bodegones pinta tabernas, cocinas, lugares viles y en ellos gente fnfima 
-los  que hoy llamamos pro letarios-" ( 4 ) .  E incluso cuando ya famoso 
recibe encargos adecuados a la funciôn comunicativa religiosa tradicional 
de la pintura italiana, no duda en utilizer los mismos proletarios como 
modelos de las composiciones.
Esta preocupaciôn por el realismo -térm ino, por otro lado, tan solo uii 
lizado en arte a partir de C ourbet- le lleva sin duda a estudiar las lu­
ces propias de las tabernas y lugares que frecuentaba. E ran  estas lu­
ces violentas, muy contrastadas, de haces direccionales con (ulgores so 
la res . Y  es esta la luz que copia en sus cuadros. Una luz nada tene- 
brista —concepto que se suele vulgarmente asociar al claroscuro— que 
resalta fuertes policromias, puestas en valor por la interacciôn de las 
zonas de densas sombras (F ig s . 36 y 37) .
Con Caravaggio los voliirnenes del espacio pictôrico alcanza su méxima 
tangibilidad, pero son olvidados los fondos. Es Rembrandt quien aplicaré 
el claroscuro a la denotaciôn de los grandes émbitos. Con él se llega a 
la sustituciôn de los cuerpos por la luz, a la des mater ializaciôn lumfnica 
y a la iluminaciôn m aterializada.
Rembrandt, prescinde en sus escenarios de cualquier Ifnea recta que le 
apoye en la representaciôn espacial. Sôlo re c u rre  a la disminuciôn del 
tamaffo de las formas humanas, y a la luz con la que consigue algo més 
que los efectos de volumen de los claroscuristas de la escuela C arava— 
ggiana; logra la profundidad espacial. La luz de una ventana, el reflejo 
de la misma, o las Hamas de lémparas o fuegos, matizan los diferentes 
pianos con una eficacia total. Las luces al chocar con los cuerpos son 
parcialmente reflejadas, pero tenidas del color correspondiente. E l color 
escapa asf al continente de la forma y transportado por la luz inunda
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todo el âmbito. En Rembrandt, el color no es tan s61o una propiedad de 
la form a, es una cualidad de la lu z , sea ésta emitida por unabujia de 
rojiza llama o sea reflejada por un terciopelo amarillento.
Son siempre luces, directas o indirectes, plenamente reales en su justi- 
ficaciôn, que llegan a atentar con lo que en técnica fotogréfica se denorni 
narfa latitud del oio humano. Es d e c ir, superan los umbrales de vision 
simultànea de los detalles en la luz y en la oscuridad. Los personajes 
de Rembrandt, sentados de espaldas a una ventana o a un muro ilumi- 
nado por el aura del milagro (F ig . 39) ,  permanecen silueteados ocultâri
donos sus rasgos faciales, procedimiento que no duda en aplicar a la
misma figura de Cristo en La Cena de Emaus (P a r is , Musse de Jaque- 
mort — André ) .
Los espacios del artista de Leyden son mundos de tinieblas donde la pro 
fundidâd espacial, en vez de ser sugerida por las lineas queda marcada 
por los pianos de luz, pero dentro del mismo orden geométrico estable- 
cido por A lberti.
No es de extraftar que Rembrandt baya sido el pintor que mas ha inspi- 
rado a fotdgrafos y cineastas. En la imagen mecânica los pinceles que 
trazan la imagen son rayos de luz sometidos a la geometria de la 6ptica. 
P or ello una de las mas fecundas técnicas fotogrâficas para c re a r el 
espacio fotogrâfico consiste en manejar la lu z , actuar sobre las formas
lumfnicas que ha de captar el objetivo.
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F ig . 39
R E M B R A N D T
La Cena de Emaus 1628
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Notas al paragralo IV . 5
(1 )  W Ô L F F L IN . Principios Fundamentales. . . Op. C it. Pag. 21
(2 ) W Ô L F F L IN . Op. C it. Pâg. 225
(3 ) H U Y G H E . Op. C it. Pâg. 41
(4 ) O R T E G A  Y  G A S S E T .  V e lézauez. Revista de Occidente. 1^ edi. 
ci6n ilustrada, Madrid 1954. Pag. 32.
Q IB L IO TC C A
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I V . 6 Las Kneas de luz
O tro  pintor del gran periodo del claroscuro, Georges de La T o u r
( 1539-1652 ) ,  puede también considerarse como premonitor de lo que 
luego serfa el espacio lumfnico de la imagen mecânica.
S i Caravaggio (1573-1610^ copia los haces lumfnicos producidos por trg  
galuces, ventanas y faro las, La T o u r  se concrete en el estudio minucio-
8 0  de los juegos de sombras producidos por pequeMas lum inaries, espe-
cialmente velas que se convierten en objeto de composiciôn de sus obras 
( 1) .
La perspective frontal inclufa la identificaciôn del punto principal -p ro ye£  
cidn del punto de vista- con el punto de fuga; vértice, por tanto, de la 
pirâmide de rayos visuales y centro de convergencia de los ortogonales 
al cuadro. L a  T o u r introduce también dentro del marco el vértice de la 
pirâmide lumfnica. Esta duplicidad de puntos trazadores de rayos que ge- 
neran formas antagônicas plantea grandes problèmes de dibujo y compo- 
sicién. Rembrandt los resolvié renunciando a m arcar la geometrfa de la 
caja proyectiva; las sombras se enguyen enojosas Ifneas de definiciôn eg 
paciai. Recurso pictôrico muy elegante pero que no resta valor a las sg 
luciones que ofrece La T o u r , también de gran interés para la imagen 
cinematogrâf ica .
Las luces puntuales dejan en sombras todas las partes de los cuerpos 
no alcanzados por el h a z , con lo que las formas visuales se dediacen en 
la oscuridad del fonde. Y  es precisamente la luz la que resuelve el pro­
blème del desaparecido borde o silueta de la form a.
La luz cuando incide en un cuerpo por detras, resbala tangencialmente 
a los bordes creando puntos de gran intensidad de brillo -e l splendor 
de los pintores de la Santa Vetustas-  que se constituye en Knea continua
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que siluetea la figura. Es una Imea blanca trazada en la negrura de la 
som bra.
L a  pintura con pretensiones ilusionistas siempre habfa tropezado con el 
tema de la Ifnea del dibujo. De la observaciôn de la Naturaleza se des 
prendfa que los cuerpos no estaban rebordeados por Ifnea alguna. Pero  
el pintor, obedezca o no las leyes proyectivas, se encuentra que la ima 
gen es precisamente la traza  de los rayos visuales que contornean la pe 
r ife ria  de los cuerpos. Ello convierte el contorno en Ifnea. Ifnea ademâs 
necesaria para la distincién entre fondo y figura ( 2 ) .
La  Ifnea del borde, cuando no es puesta sin pudor en evidencia, como 
hace Miguel Angel en varias figuras de la Sixtina (F ig . 35) ,  se habfa 
intentado ocultaH mediante ligeros sombreados modeladores.
A h o ra , los c laroscuristas, especialmente La T o u r , -p e ro  también El 
G reco , como se ha analizado en La Vista de Toledo (F ig . 3 6 ) -  demog 
traban que la Ifnea del contorno existe en el objeto real i y que ademâs 
es blanca ! ( 3 ) .
Bastaba con colocar una vela encendida detras de un cuerpo para que 
apareciera una Ifnea que dibujaba su contorno (F ig s . 4 0 -4 1 ).
E l tema no pareciô de excesiva trascendencia para la técnica pictôrica. 
Apenas se observan taies Ifneas blancas en las obras de siglos posterio- 
r e s . Como excepciôn de v a lo r , puede citarse Los Fusilamientos de la 
Moncloa. donde Goya se vale de la luz, un gran farolôn, para siluetear 
en blanco los fusiles y brazos de los soldados (F ig . 42) .
L a  fotograffa y en especial el cine han conferido importancia a la Ifnea 
blanca.
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E l fotôgrafo no dispone de lâpiz ni pincel con qué tra z a r  Ifneas. Las  
formas se marcan en la pelfcula por diferencias tonales de man ch as y 
por gradientes de textura ( 4 ) .  Sôlo dispone de una Ifnea para dibujar 
las formas : el borde de luz, llamado en la je rga  profesional luz de 
contra ( F ig . 43) .
T a l luz de contra, ademâs, actuando sobre las cabezas de los perso­
najes se demuestra especialmente eficaz como cola^oradora de la su - 
gestiôn espacial al dibujar Ifneas indicadoras de la separaciôn de los 
distintos pianos del fondo ( 5 ) .
En este siglo X X  la Ifnea blanca ha vuelto a la pintura, pero ahora sin 
necesidad de justificaciones lumfnicas, marcando las siluetas, de mano 
de Matisse, Picasso, B raque. 6 H abrâ  sido recordado su origen natural 
por la interrelaciôn de las artes? (F ig s . 44 y 45) .
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Notas al paragralo IV . 6
(1 )  P ara  poder evaluar el carac ler innovador del claroscuro hay que 
re c u rr ir  una vez mas al T ra ta d o . precioso testimonio del estilo pig 
t6rico del Renacimiento. Ya se v(6 (Cf .  final del IV . 1 y I V . 4)  como 
Leonardo reconocfa el valor de la luz dirigida para m arcar el volu- 
men de los cuerpos, aunque el en su obra prefiriera  utilizer la luz 
universal -d ifusa- que s6lo provoca sombras suaves, lo que queda 
refrandado en el paragralo 506:
A quel cuerpo que visto sea por una luz m ayor, asi la luz del sol 
o, de noche, la luz del fuego, presentara mayores diferencias 
entre sombras y luces. Pero  en la pintura no se ha de usar en 
exceso este procedimiento, porque las obras resultan crudas y 
sin gracia.
Aquel cuerpo que sea visto bajo una luz mediocre ofreceré pocas 
diferencias entre luces y sombras ; asf ocurre hacia el atardecer 
o cuando hay nubes. Las obras pint ad as en ese tiempo son dul- 
ces, y graciosa toda suerte de ro s tros . En cualquier caso, los 
extremos son viciosos : la excesiva luz résulta cruda; la excesiva 
oscuridad no deja ve r. La mtîdiocre es buena.
Los manantiales puntiformes que empleara La T o u r , también estan
en discrepancia con la normativa de Leonardo:
Las luces que proyectan las ventanas pequenas provocan grandes 
diferencias entre luces y som bras, maxime si la estancia que ilu- 
minan es grande. No se han, pues, de em plear.
D A  V IN C I, Leonardo. "P râctica  de la Pintura" en Op. Cit. 506
( B . N .  2038, 33b) .
(2)  Véase mas adelante V II. 9
(3 )  C f. Cap. I V . 4
(4)  Véase mas adelante el Cap. V I I . 9
(5 ) Véase el Cap. VU 10
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I V , 7 E l  -espacio espaftol
En la agresiva luz del claroscuro se forman los g rad es  artistas de la 
pintura espafiola del Siglo de O ro .
Ribalto y R ib e ra , por su condicidn levantine fueron los prim eros en to 
m ar contacto con la revoluciôn caravaaaiana. mas sociolôgica que pic­
tô rica , como se comentô anleriorm ente. S i el claroscuro (lamigero ma 
nejado por E l Greco no habfa tenido éxito oficial, el tenebrismo con 
pretensiones de tangibilidad material convenfa perfectamente a las inten 
ciones de la iglesia postconciliar espanola (del Concilie de T re n to , se 
entiende). P or otra parte , los motives de Caravaggio también coincfdian
con el réalisme de la irnaginerfa y con el de las majores péginas de la
literature castellaria de la épuca.
Los bodegones que Velazquez pinta en su juventud responden a esta
técnica del c laroscuro, en el que, como expresa Ortega "la luz y la 
tiniebla, en violenta contraposiciôn, agarran las figuras como una tena- 
za" ( 1 ) .  E l pintor evolucionaré de este estadio juvenil, en el que diô 
obras de singular perfecciôn ilusionista como E l Aauador de Sevilla  
(1618—1620. Colecciôn Duque de Wellington, L o n d re s ), hacia un deseg 
tendimiento de los valores de sugerencia téctil, y hacia luces mas sua­
ves , de acuerdo con la experiencia sensorial de la vision cotidiana.
Las luces del claroscuro riguroso, aunque copiadas de situaciones re a — 
les, extremaban valores lumfnicos, con un aumento de contrastes équi­
valente al que se obtiens cuando se pone ante el ojo un cristal ahumado 
que hace descender no proporcionalmente los umbrales de acomoda- 
cion (F ig . 49 ) .
Velazquez esta cada vez mas atento a la suavidad de un interior palaciegc
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a las lejanias divisadas desde el a lcazar madrilène al a tardecer, a las 
que la limpieza del aire  serrano proporcionabari una luz peculiar y que 
tan rnagistralmente supo captar, dando maximo ejempio de los consejos 
de Leonardo sobre los recursos de la perspective aérea ( 2 ) .
L a  obra de Velâzquez es decisive para la evoluciôn de un espacio pic­
tôrico que culminarâ con el Impresionismo. El Renacimiento ensenô a 
pintar los cuerpos en el espacio ; la Escuela Flamenca atendiô a la re -  
produccion de las materias y sus textures; los claroscuristas pintaron 
la luz; Velâzquez supo pintar el a ire .
La técnica lotogrâlica ha podido llegar a inspirarse en Rembrandt. En 
cambio, la maestria de Velâzquez aûn permanece inédita para las capa 
cidades de representaciôn de la imagen mecânica.
S i el aire  velazqueho se prodige en todos sus retratos con el monte 
de El Pardo al fondo, en Las Meninas queda encerrado en el cubo p ro - 
yectivo clâsico. El resultado es que el pintor ha sabido plasrnar el hue- 
co ( F ig . 46 ) .
Ortega comenta sobre este cuadro :
El punto de vista se ha re tra ido , se ha alejado del objeto, 
y de la visiôn prôxima hemos pasado a la visiôn lejana, 
que, en rig o r, es aûn mâs prôxima que aquella. Entre  
los cuerpos y la pupila se intercala el objeto mâs inme- 
diato: el hueco, el a i r e . . .  Flotando en el a ire , conver- 
tidas en gases cromâticos, en flâmulas informes, en puros 
reflejos, las cosas han perdido su solidez y su dintorno
( 3 ) .
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Esta obra signified la cima de lo que ha dado de sf la perspectiva a rti-  
ficialis con la particularidad del punto de vista frontal. Dos recientes eg 
tudios, el de B uero Vallejo (4 ) y el amplio y exhaustivo de Angel del 
Campo Frances ( 5 ) ,  han analizado la construcci6n perspectiva geom é- 
trica  de este intrigante cuadro que tanto cuidado pu so su autor en ocultar
La dificultad de poder reconstruir la armazôn espacial del cuadro estri— 
ba en las pocas estructuras oblicuas que el pintor muestra. T an  solo la 
pared lateral de la d erecha, e incluso en ella la arista del diedro infe­
r io r , la uni6n de la pared con el suelo esté tapada por los personajes. 
Las reotas de fuga de esta pared , ortogonales al cuadro le permiten a 
Buero Vallejo determ iner el punto de fuga con bast ante aproxim acion, de 
bajo del b razo , en la ropa, del caballero Nieto (F ig . 47 ) .  E l bastidor 
del cuadro que Velâzquez aparece pintando oculta la pared izquierda y 
su filo -extraha coincidencia, como apunta B u e ro - pasa exactamente por 
el angulo superior izquierdo de la pared del fondo.
Angel del Campo no se ha valido de ningûn trazado de rectas de fuga 
sobre ampliacion fotogrâfica, por los e rro res  que ello lleva consigo.
Su planteamiento ha sido de un riguroso calculo matemâtico basado en 
la escala natural del cuadro, y en las dimensiones del aposento donde 
se pintô, el llamado Cuarto B ^ o  del Principe del antiguo a lcàzar.
E l punto de fuga calculado por del Campo queda situado justo en el cen­
tro del hueco bajo el brazo de N ieto, a pocos centfmetros del localizado 
por B uero , como asimismo del encontrado por el arquitecto Ram iro  
Moya (6 ) .
Ta les  diferencias responden, como dice del Cam po,
a los preconcebidos escamoteos velazquehos tendentes a
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que cada espectador, o visitante del cuadro , no tenga 
otro Dunto de vista que el suyo propio. Son de sobra  
conocidas las observaciones relatives a cômo el pintor 
minimizô, velando y ocultando, cuantos datos inherentes 
al paralelepipédico salôn pudieran delatar el sistema r e -  
ferencial utilizado en su perspectiva, llevândolos a la 
penumbra de la zona inerte y menos atractiva del cua­
dro u ocultândolos tras el encadenado solape de figuras 
y cuadro vuelto ( 7 ) .
E l punto de vista coincidente siempre con el del espectador -en  con4i 
ciones normales de visionado-, la tamizada luz la tera l, la ligera pérdid 
de definiciôn del fondo del obrador, acentuada en el espejo y en la pue 
abierta , por donde escapa el punto de fuga y el tamafio natural en que 
esta pintado el cuadro, colaboran en producir tan gran efecto de espa- 
cialidad que el observador, mas bien que el espectador, créese visitan 
del obrador del pintor. E l espejo que montaron hace un tiempo en el 
Prado para contempler la obra, ayudaba a un distanciamiento del lienz 
que acentuaba el caracter de tridimensionalidad.
Son Las Meninas el mâximo argumente que puede esgrim irse en defen 
de la perspectiva geométrica y aérea como la verdadera manera de pl 
m ar un espacio real en el lienzo piano de un cuadro. P e ro , paradôjic 
mente, en este ejemplo el pintor ha recurrido  a ocultar las referencias  
de la construcciôn proyectiva para que ésta produzca el efecto deseado 
Bonet C o rre a , desorientado por el feliz ocultamiento de la estructura 
proyectiva, ha llegado a decir:
Y a  se sabe cômo en Las Meninas prescinde de la pers
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pectiva lin e a l... para emplear una perspectiva nueva, 
la uéreu, purumento visual, en lu que lu luz creu lu 
almôsfera y la profundidad ( 8 ) .
- 124 -
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(1 )  O R T E G A  Y  G A S S E T .  V elâzquez. O p. C it. Pâg. 32
(2 ) C f. I V . 1
(3)  O R T E G A  Y  G A S S E T .  "E l Punto de V ista en las Aptes" en 
La Deshumanizacion del A r te . O p. C it. Pâg. 187
(4 )  B U E R O  V A L L E J O .  "E l Espejo de las Meninas" en Revista de 
Occidente. N 2 92. Noviembre 1970. M adrid.
(5 ) C A M P O , Angel del. "Mas sorpresas en Las Meninas". Revista de 
Occidente. N 2 123. Junio 1973 M adrid .
También La Magia de Las Meninas. Colegio de Ingenieros de C a -  
minos. Madrid 1978.
(6 )  M O Y A , R am iro. "E l T razado  Regulador y la Perspectiva en Las  
Meninas", Arouitectura nS 25. Madrid, Enero 1961.
(7 )  C A M P O , Angel del. "Mas S o r p r e s a s . . . " .  Op. C it. P âg . 302.
(8)  B O N E T  C O R R E A ,  Antonio. "Velâzquez, arquitecto y decorador", 
Archivo Espaftol de A r t e . n2 130-131. 1960. Recogido por del Cam^ 
po en O p. Cit.
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IV  . 8 Bodegones "de verdad"
E l trampantojo es el ilusionismo total ( 1 ) ;  la mimesis que permite no 
solo el reconocimiento inmediato del objeto denotado, sino que pretende 
establecer la identidad entre la imagen visual del significante icônico y 
la del re lerente.
En la pintura de caballete el bodegôn ha sido motivo de un logrado ilu­
sionismo que llegaba incluso a excitar los cinco sentidos tan sôlo con la 
estimulaciôn visual ( 2 ) .  A ello contribula, como en la imitaciôn anjuiteg  
tônica, la escala natural y su propia naturaleza m uerta. En el siglo 
X V II son especialmente cultivados esos bodegones que parecen de ve r— 
dad (F ig s . 48 y 49) .  E ra  la culminaciôn de una posture estética in icia- 
da en el T re c e n to .
Con Giotto, tan alabado por V asari por tomar la Naturaleza por rnaes-
t r a , el a rte pictôrico habfa iniciado una tendencia de aproximaciôn a Ui
apariencia visual de las cosas reales ; era la bùsqueda de la mimesis 
perfecta.
E l alân de copia de la realidad ya fué justilicado por Aristôteles en su
Poética. donde explicô la Iruiciôn estética que el hombre siente en el
reconocimiento de la cosa imitada :
Parece cierto que» dos causas, y ambas naturales, han
generalmente concurrido a form er la poesla. Porque lo
p rim ero , el imitar es connatural al hombre desde nifio, 
y en ésto se dilerencia de los demâs animales, que es
inclinadlsimo a la imitaciôn, y por ella adquiere las p ri­
meras noticias. Lo segundo, todos se complacen con las 
imitaciones, de lo cual es indicio lo que pasa en los r e -
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F ig .  48
Z  u r b a r â n  
A z a h a r e s .  n a -  
r a n i a s  y  l i i n o -  
n e s ■ 1 6 3 3  
F l o r e n c i a  
C o l e c c i ô n  
C  o n f i n i - B o n a  
C o s s i .
F i g .  4 9
V e l a z q u e z ,  D i e g o  
E l A q u a J o r  d e  S s v i i l a
Î 6 2 0
W e l l i n g t o n  M u s e u m  
L o n d r e s
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tratos; porque aqueilas cosas mismas que rniramos en 
su ser con h o rro r , en sus imagenes al propio las con- 
ternplamos con p lacer, como las figuras de fieras fero— 
cisimas y los cadâveres. El motivo de ésto es que el 
aprender es cosa muy deleitable, no sôlo a los filôsofos, 
sino también a los demàs, dado que éstos por breve  
tiempo lo disfrutan. Ello es que por eso se deëtan en 
m irar los retratos, porque considerândolos, vienen a 
caer en cuenta y argumentar qué cosa es cada uno, 
como quien dice : éste es aquél ; que quien no hubiese visto 
antes el original, no parcibiera el deleite por razôn de 
la semejanza, sino por el prim or de la obra , o del co - 
lorido, o por algûn otro accidente de esta especie ( 3 ) .
El  profesor Gombrich que expuso su busqueda de una explicaciôn psi- 
colôgica de la relaciôn entre percepciôn visual y representaciôn pictô— 
rica  en A rt  and Illusion no duda en re c u rr ir  a este texto de Aristôteles 
ara  justificar la mimesis :
S i hoy tuviera que volver a escrib ir ese libro - Ar t  and 
Illusion-  mi argumentaciôn pivotarla sobre la distinciôn 
entre recuerdo y reconocimiento.
Respecto a la relevancia del reconocimiento para el arte , 
puedo citar a una autoridad venerable. . . Aristôteles en 
su Poética explica por qué la imitaciôn debe proporcionar 
placer al hombre. . . (4 ) .
slmismo el profesor Argan re c u rre  a Aristôteles en su anélisis de los 
rampantojos del siglo X V III :
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De la m era imitaciôn del dato la Poética aristotélica ofrg  
ce una solucion plausible: el hombre esta inclinado natu- 
ralmente a imitar porque imitando conoce ; los productos 
de la imitaciôn dan placer y éste depende del reconoci­
miento del objeto (5 ) ,
P e ro  tal vez mas convincente que las explica ciones de los estudiosos 
actuates sea la opinion de un teôrico de la época como Palomino. M e -  
rece la pena transcrib ir un pérrafo de su Museo Pictôrico como prueba 
testimonial del paralelismo existante en los siglos X V II—X V III entre mime­
sis y ciencia pictôrica. ciencia por otro lado totalmente apoyada en el 
espacio proyectivo.
Que es propiedad esencial de la pintura el ser ciencia 
dernostrativa en lo teôrico y prâctica en lo operativo.
E l padre Juan de la Faylle , gran catedrâtico de Maternâ- 
ticas, que fué en el Colegio Imperial de esta C o rte , llama 
ciencia a la P intura, sugerida, o comunicada por la ôptica 
que es la que por se r matemâtica, y demostrativa, cons­
tituye mas cientffica a la Pintura como verernos en el s i- 
guiente libro : y lo califica la definiciôn de la Pintura (que 
anotamos en su lugar) de Léon Bautista A lberti, en que 
dice: se r la Pintura la secciôn o corte de la pirâmide 
visual. que considerada en términos de ôptica, es la esen 
cia rad ica l, y constitutiva de la P in tura , en que estâ in - 
cluida, en términos de filosoffa, la imitaciôn de lo visible, 
segùn su form a, color y movimiento ( 6 ) .
O tro  argumente, y de manos de un fiiôsofo y cienlffico, habfa venido a
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justl/icar la imitaciôn de lo visible mediante la perspectiva. Descartes  
habfa verificado experimental mente que la imagen que se forma en el fon 
do del ojo, en la retina, obedece a los principios de la construzione 
leaittima. P ara  ello Descartes colocô el ojo de un buey recién muerto 
en el agujero de un cuarto oscuro y pudo observer la formaciôn en la 
retina de la imagen invertida, por detrâs de la esclerôtica previamente 
rascada y sustituida por un cuerpo blanco translûcido.
Podeis estar mas convencidos de e llo , si tomando el ojo 
de un hombre recién muerto, o en su defecto el de un 
buey o de cualquier otro animal grande, cortais con des 
treza hacia el fondo las très pieles que le en vuelven, de 
manera que una gran parte del humor M , que al If hay, 
quede descubierto, sin que se escape nada de él ; des- 
pués habiéndolo recubierto de algûn cuerpo blanco, que 
sea tan delgado que la luz pase a su través , como por 
ejemplo un pedazo de papel o la cascara de un huevo
R S T , y meteis este ojo en el agujero hecho al propôsito
en una ventana. . . Hecho ésto, si mirais al cuerpo blanco 
R S T , podreis contempler no sin admiraciôn y p lacer, una 
pintura que reoresentarô fielmente en perspectiva todos los 
objetos que estén luera , en V X Y  (7 ) .
Con esta experiencia se demostra! a que la perspectiva no era enfonces 
una mera elucubraciôn de geômetras. Se habfa probado que respondîa a 
la visiôn natural del hombre o al menos del buey. Sin embargo tan p re -  
cipitada deducciôn presuponfa que la imagen ocular deberfa ser contem—
plada a su vez por algûn ojo y asf hasta el infinito (8 ) .
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Notas al parâgralo  IV  . 8
(1 ) Se ha prelerido utilizer el térrnino ilusionismo en vez de realisrno. 
tan cargado este ultimo de connotaciones ajenas a la simple suge­
rencia espacial, volumétrica o tâctil de los objetos pintados. Puede 
haber un ilusionismo total y en cambio el cuadro no ser realista por
su tema; p. ej. : el retrato de un ser mftico.
(2 )  Attos mas ta rd e , en 1896, B ernard  B erenson, elevaria esta habi— 
lidad del pintor a senteneia estética "E l pintor sôlo puede cumplir su 
labor si sabe producir valores tâctiles con las impresiones retiniarias"
Recogido por G O M B R IC H  en A rt and Illusion. Phaidon, Londres
1960 (5â  ediciôn, 1977. Pâg. 1 4 ).
(3 )  A R IS T O T E L E S , El A rte Poética. Ediciôn de Colecciôn Austr a l , 
Espasa Calpe. Madrid 1948. P â g . 31.
(4 )  G O M B R IC H . "Representaciôn y Realidad", Arts Magazine N ov. 1965. 
Recopilado por H O G G  en Psychologie and the Visual A r ts . Pinguin 
Books L td , Middlesex 1969 ( Psicologfa v A rtes V isuales. Gustavo 
G ili. Barcelona 1975. P âg . 19 8 ).
(5 ) A R G A N , G .C . La Eurooa de las Capitales. S k ira . Ginebra 1964. 
Pâg. 148.
(6 )  P A L O M IN O . O p. C it. Pâg . 206. Los subrayados son de este tra — 
bajo.
(7 ) "Mais vous en pourrez être encore plus certain, s i, prenant l'oe il 
de'un homme Iraichment mort, ou, au défaut, celui d 'un boeuf ou de 
quelque autre gros animal, vous coupez dextrement vers le fond les 
trois peaux qui I ' enveloppent, en sorte qu'une grand partie de 
l'hum eur M , qui y est, demeure découverte, sans q u 'il y ait rien 
d 'e lle  pour cela qui se répande; puis, l'ayant recouverte de quelque 
corps blanc, qui soit si délié que le your passe au tra v e rs , comme, 
par exem ple, d 'un morceau de papier ou de la coquille d'un oeuf, 
R S T ,  que vous mettiez cet oeil dans la trou d'une fenêtre fait 
e x p r è s .. .  C a r , cela fait, si vous regardez sur ce corps blanc R S T , 
vous y v e r re z , non peut-être sans admiration e p la is ir, une peinture 
qui représentera fort naivement en perspective tous les objets qui 
seron au dehors vers V X Y .  . .
D E S C A R T E S . "Des imagens que se formen sur le fond d 'oe il"  en 
La D iptriaue. Tom o I. Obras complétas. Ediciôn G arn ier. Paris  
1963. P âg. 687.
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(8 )  Mas adelante se analizaran los iailos de este realisrno ingenuo. 
V e r  C ap . V I I .
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I V . 9 T ram pantoios arguitectônicQS
E l efecto de ilusionismo espacial de las Meninas o de los bodegones del 
X V III , solo ha sido superado por el trampantojo en la decoraciôn a rq u i- 
tectônica. E l punto de vista del espectador que ha de coincidir con el 
punto de vista del pintor para que la hipôtesis de la perspectiva se curn— 
pla, acepta un mayor margen de e r ro r  ante una pintura de gran tamano 
que ha de ser contemplada desde bastante le jos. Adem âs, a taies distag 
cias la vision monocular puede sustituirse, sin merma de ilusionismo, 
por binocular que es como norrnalmente se admira una obra pictôrica.
En efecto, cuanto mayor es la distancia de observaciôn menor es la dis 
crepancia de las pautas retinianas ( 1 ) .
P ero  el otro factor mas caracterfstico del trampantojo arquitectônico es 
la inexistencia del m arco, froutera de separaciôn del mundo real y el 
mundo pintado. E l espejo antes mencionado en el museo de El Prado  
permitia justamente la contempla :iôn de las Meninas evitando la presencia 
del m arco. Recortado en el paho de pared, los limites del cuadro deno- 
tan su bidirnensionalidad. En el trampantojo el marco no existe, queda 
integrado en la arquitectura rea l. P or ello no puede el espectador p e r-  
catarse, aunque sea inconscienternente, del fin de lo representado y el 
comienzo de lo rea l. P o r otro lado no hay necesidad de separar los dos 
mundos, pues ambos forman parte del mismo, el arquitectônico.
Masaccio, como ya se viô, inscribiô su Trin idad en un espacio arquitec­
tônico simulado, trazado por Brunelleschi (F ig . 1 7 ). Asimismo Ucello 
integra en un muro de la catedral de Florencia su ilusionista pintura del 
monumento fùnebre del caballero Hawkwood, del que escribe René Huyghe:
E l arte del trampantojo c fué llevado alguna vez tan lejos
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como en el gran fresco de Paolo Uccello, que représenta, 
en la catedral de F lorencia, al condotiero del siglo X V  
S ir  John Hawkwood?. El pintor quiso rea lizar la proeza  
de a lzar sôlo con su pincel un monumento sépulcral y una 
estatua ecuestre. . . ( 2 )
El interés de este trabajo por la representaciôn espacial no debe ocultar 
el hecho sentido por los pintores de querer conjugar los efectos tridimen 
sionales con la ordenaciôn bidirnensional propia del medio. No todos los 
artistas han pretendido siempre un màximo ilusionismo. La dialéctica en­
tre  cuadro—ventana y cuadro-superfic ie , resuelta normalmente en una arn 
bigüedad artistica, aparece ya en P iero  délia F rancesca, uno de los pri 
meros teôricos de la perspectiva. S i P iero  ha sido re descubierto en la 
época contem por anea por los postimpresionistas, como Cezanne y Seurat, 
ha sido precisamente por su vaioraciôn del piano del cuadro.
Como se acaba de v e r , desde el prim er momento de inventarse el espa­
cio proyectivo, el trampantojo ha sido cultivado con gran eficacia.
En el siglo X V II vuelve a utilizarse esta técnica como lo habfa sido en la 
Antigüedad, segûn los vestigios de los frescos pompeyanos, es decir, 
como imitaciôn de elementos arquitectônicos, pero con una mayor p rec i- 
siôn, derivado del conocimiento geométrico de la perspectiva cen tra l.
A parecen asf fachadas en las que se pint an falsas ventanas, fondes de 
corredores con puertas de m entira, columnas, corn isas, frisos y hasta 
cupulas enteras.
E l propio Palomino en su Museo Pictôrico v Escala Optica da las n o r- 
mas para tra z a r  estas perspectives sobre pianos horizontales y no v e r­
ticales, como es el caso habituai de los cuadros. El concienzudo tra ta -
- 1 3 4 -
dista dedica todo un capftuio "en que se trata de la perspectiva de los 
tuuiiow" al teina de eatubU^eer’ lu "dilei'eiieiu que intet'vieneii entre la per& 
pecliva comün y la de los techos, o bovedas" (3 ) .
Es este texto una prueba de la proliferancia que al final del siglo X VII 
habfa alcanzado el trazado de artesonados y bôvedas falsas.
Desde la Sixtina de Miguel Angel, la decoracion de techos mezcla corn- 
posiciones mitolôgicas con elenientos arquitectônicos figurados. En el 
X V II el frenesi barroco lleva esta promiseuidad a extremos inefables. 
Como dice A rgan (4 ) , el anhelo de monuinentalidad provoca la combina- 
ci6n total de las très artes , la escultura, la arquitectura y la p in tura , 
todas unidas bajo la mimesis pictorica que es capaz de simular arqu itec- 
turas y csculturas. En cambio e lla , la p intura, no puede ser imitada, 
revelandose asi como el arte prédominante.
La imitaciôn arquitectônica llega hasta pintar bôvedas y cüpulas sobre 
cielos rasos en perfecto trampantojo (F ig s . 50 y 5 1 ). Luego, al po- 
blarse estos âmbitos de seres mitolôgicos o celestiales se contradiciria  
la credibilidad del espacio figurado, como en la G loria del Reinado de 
Urbano V III (1 6 3 3 -39 , Palacio B a rb e rin i, Rom a) de P edro de C orti­
na ( F ig . 52) .
A esta linea de fusiôn de formas arquitectônicas imitadas con motivos r c -
ligiosos responde la obra capital de Del Pozzo , la Iglesia de San igna­
cio de Roma (1 6 8 5 ). En ella el arquitecto llega al virtuosismo extremado
de pintar un espacio, simulaciôn de una gran nave rectangular con toda
la riqueza del estilo b arro co , no proyectada sobre un cielo raso , un 
piano, sino sobre una bôveda de medio cahôn.
E l espacio simulado se abre por a rr ib a  a los cielos y Pozzo puebla su
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Fig . 50






el punto de vista 
adecuado.
F ig . 51
E l mismo tram  
pantojo fotogra 
liado desde un 
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Fig . 52
Pedro Cortona 
G loria del Peinado de 
Urbano V II I . 1633-39  
Palacio B arb erin i. Roma
F ig . 53
D el Pozzo  
San Ignacio de 
Roma. 1707
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espacio, de ilusionisrno piclérico correspondiente a las leyes de la ratio 
persoectivae. con seres del espacio mftico celestial. Una serie de ange 
les, en magnificos escorzos vistos desde abajo, revolotean entre las cg 
lumnas de lf> arquitectura siinulada, mieniras que por la abertura del tg 
cho se ve a San Ignacio siendo recibido a la vera de Dios Padre (F ig . 
53) .
S i E l G reco habia aplicado la perspectiva central al pintar el C ielo , Del 
Pozzo se atrevia con las mismas reglas geotnétricas a colocar la G loria, 
encima mismo de la Iglesia de la Compaina, i y comunicada directatnente 
por un agujero en la cùpula ! .
Podria ésto considerarse como un intente de racionalizaciôn geométrica 
de espacios no asequibles a la experiencia de los sentidos de homt>res 
m ortales. No obstante, de acuerdo con lo expuesto en este trabajo, po­
dria  también pensarse que, aun estando y a plenamcnte aceptada la pers­
pectiva y academizadas sus reglas como normas incontrovertibles de re ­
présenter un espacio tridinumsional en un lienzo, la nuova m aniera seguia 
manteniendo un hôlito pitagorico y neoplatonico, motivado por el h o rro r  
vacui del espacio inlinito que la perspectiva presupone. En la obra de 
Del Pozzo, el punto de luga se vu a los cielos. Recuérdese La C ena . 
de Leonardo, donde coincidia con el ojo de C risto .
La obra de Del Pozzo, aparté de sus incongruencias celestiales, demues 
tra  el dorninio a que se habia llegado en las técnicas proyectivas. No 
obstante, los trazados de los sistemas referenciales perspectives en el 
trabajo del natural provocaba no pocas dificultades que desde un prim er 
momento se intenté lacilitar con el empleo de ingéniés adecuados,
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Notas al parôgralo IV . 9
(1 ) Vease mas adelante V II. 3 y V II. 5
(2 )  H U Y G H E , René, Los poJeres de la itnaqen. O p. C it. Pâg. 49
(3 ) P A L O M IN O . O p. C it. Pég. 609
(4 ) A R G A N ,  J . C .  La Europa de las Capitales. Op. C it. P âg . 58.
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V .  LO S  IN S TR U M E N T O N S  D E  LA  P E R S P E C T IV A
V  . 1 II vetro tralucente
La proyecciôn central sobre el piano del cuadro no es de dificil corn- 
prensiôn para una inteligencia media. Otro problema es la aplicaciôn 
practice del principio. Cuando los florentinos inventan la maniera moder­
ne . la geometrfa del espacio esté centrada en el estudio de los cuerpos. 
Faltarân siglos para que se trabaje en una geometrfa proyectiva, de la 
que se puedan deducir reglas cômodas de trabajo para el trazado de la 
perspectiva lineal.
E l prim er tratadista, L . B . A lberti, expone rnétodos de trabajo, eiemen 
taies y laboriosos y reducidos a la perspectiva frontal con un solo punto 
de fuga ( 1 ) .  Déndose cuenta de la dificultad prâctica de sus rnétodos, 
dicho autor sugiere un instrumento auxiliar para facilitar la tarea y es - 
capar a las tediosas construcciones geom étricas. Se trata de sustituir el 
piano del cuadro por un velo tan tenue que se pueda ver a tra v é s . S o­
bre esta pantalla s emit ran s par ente se dibujan las formas en alineaciôn 
con los rayos visuales.
Asf ,  pues, la obra depende de la circunscripcién, y para
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teiierla bellisirna estimo que nada puede resullar mas ade­
cuado que el velo cjue suelo llam ar intersecciôn entre mis 
amigos I'litimos, de cuvo uso sov el p rim er descubridor.
Es de este modo : un velo de hilo tenufsimo y tenido del 
color deseado, dividido con gruesos hilos en porciones 
Guadradas paralelas y destendido en un te la r. Lo sitûo 
entre el objeto a representar y el ojo, para que la p irâ -
mide visiva pénétré a través de la transparencia del velo. . .
La inmi^diata utilid id es que los sitios de los eontornos y 
los términos de las superficies, pueden constituirse con 
lacilidad exactisimos en la tabla que se pinta, pues se si— 
tuan en un paralelo la trente, en el préximo la n a riz , en 
el cercano las mejillas, en el interior el mentén, y de este 
mismo modo todas las cosas dispuestas en sus lugares, 
asf colocarâs todas las cosas hermosfsimas en la tabla o 
en la pared en tanto estén divididas en taies paralelos. Por 
ultimo este mismo velo sirve de maxima ayuda para re a li-  
za r la pintur a , que en él ves la cosa misma, prominente 
y rotunda, conscrita y pintada en la planicie del velo ( 2 ) .
Este velo que Alberti aconsejaba para lograr la "obra bellfsima" c o rre s ­
ponde al piano focal anterior de la câmara fotogrâfica, simétrico al piano
focal posterior que el fotografo h ace coincidir con un cristal esmerilado  
para cornponer y enfocar su imagen nuicénica. T a l vez para algunos fotô- 
grafos que manejan câm aras de gran form ate, la tarea de encuadrar a 
través del piano focal posterior présente mas dificultades (|ue a A lberti el 
velo tralucente , pues oliservan la irnagen invertida.
Leonardo también hace alusiôn al velo o cristal en su T ra ta d o . Asimismo
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puede considerarse como un instrumento para facilitar el dibiyo en pers­
pectiva la b a rra  de h ie rro , que propugna Leonardo, con un agujero para 
li ja r  el ojo y que, adosada al mural en cuestiôn, présenta la ventaja de 
poder ser utilizada por el pintor y el espectador ( 3 ) .
A lberto  D ure ro  es también inventor de un ingenio s im ila r, pero mas per 
feccionado, que plasma en las xilografias de su segunda edicién de Die 
Messkunst (F ig . 16) .
Se  trata de un aparuto para rca lizar apuntes del natural sobre un cristal. 
O frece la posibilidad de desplazar vertical y horizontal mente cl punto de 
vista mediante tornillos sin fin. El pequeho tamano del cristal —limitado por 
el alcance del brazo burnano, mas la longitud del pincel— sôlo se prestaba 
para pequehas obras o para retratos. raza ria  con tal instrumento es­
corzos audaces de la figura humana como aparecen en sus grabados?.
Los e rro re s  geométricos que acusan nos hace pensar que no ( F ig s . 54 
y 55) .
P o r su parte, Palomino mejora la eficacia del velo de Alberti facilitando 
la transferencia de las medidas tornadas en el piano secante de la p irâ -  
mide visual al papel o lienzo del cuadro. El interés de las descripciones 
de Palomino justif ica la larga cita :
S i delineando ésto en el v id rio , se le pusiese luego encima 
un papel mojado, a breve espacio sacaria todos los perfi- 
les puntualmente. Y lo mismo haria el velo, si delineando 
con carbon suave, y puesto de pleno sobre un papel, se 
estregase suavernente con un panuelo, y si fuese velo ne­
g ro , se puede delinear con una punta, hecha de tie rra  rg 
ja , o de c e ra , y h a ré lo mismo; pero si se dibujase con 
blanco, se ha de estregar sobre cosa obscura, como
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Fig . 54 
D U R E R O
Yacimiento de C ris to . 1521
-
F ig . 55
Perspectiva foto­
grâfica segûn el 
anterior dibujo en 
escorzo
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lienzo imprimado, p izarra  o tabla. De que se infiere, que 
por naturaleza vienen las imégenes de todos los objetos, 
transleridas a nuestra v ista, por aquel conducto de los 
rayos ôpticos, o pirâmide v isual, en la misma form a, que 
lo prescriben las reglas del a rte . De suerte, que si en 
la superficie del crista l, o velo, se senalase un punto, 
donde directamente la vista inmôvil, venia a tocar la dicha 
superficie, con su radio centrical, o eje de la pirâmide 
optica ; se hallarfa, que todas lineas que en raz6n de pers 
psctiva debfan concurrir a el punto principal, concurririan  
justamente a el referido punto : fundamento, que nos califica 
los inconcusos dogmas de nuestra facultad ( 4 ) .
Un paso decisivo para el trazado instrumental de la perspectiva vendrâ
dado con la utilizaciôn de la camera obscura y la camera lücida.
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Notas al parâgrafo V . 1
(1 )  Vease la parte grâtica de la obra ya citada de A L B E R T I ,
Sobre la P in tura .
(2 )  Ibidem. Pâg. 117. El subrayado es de este trabajo.
(3 )  C l. P aràgralo  533 del T  ratado de L E O N A R D O , reproducido en 
las notas 4 , 5, 6 y 7 de III. 2
(4 )  P A L O M IN O . Op. C it. P â g .  303
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V . 2 Cam era obscura v câmera lücida
^ a  prim era menciôn a la câmara oscura data de 1038 cuando Ibn al 
Haitem da a conocer su estudio L a  Form a del Eclipse. El sabio A rabe, 
a quien sus traductores llaman A l H azen, describe la câmara oscura que 
él utiliza para la observaciôn de los eclipses ( 1 ) .
Leonardo la define y dibuja en uno de sus manuscrites, el Codex Atlan - 
ticus :
S i la fachada de un edificio, o una p laza, o un paisaje es
iluminado p»or el sol y un pequeno agqjero es perforado en
la pared de aquella, que no sea iluminada directamente p>or 
el so l, entonces todos los objetos iluminados por el sol 
mandarân sus imâgenes por esta apertura y ap*arecerân, 
cabeza abajo, en la pared de enfrente del agujero ( 2 ) .
En otra parte vuelve a hacer menciôn de la cmara oscura, tomândola co­
mo modelo del funcionamiento de la luz en el ojo. Es raro  que no aso—
ciara estos conocirnientos a los que tenta de la perspectiva, deduciendo 
una serie de conclusiones practices. Seguramente ésto baya sido asf y 
taies deducciones aûn no han sido localizadas en los dispersos y perdidos 
manuscritos de Leonardo. ,
E l napolitano Giovanni Baptista délia Porta es el prim ero que verd ad era - 
mente difunde el principio de la camera obscura al publicar en el 1553 su 
Magie N atu ra lis . Los manuscritos de Leonardo no se han publicado hasta 
el siglo pasado y muy prob able mente délia Porta nunca tuvo conocimiento 
de ellos. En cualquier caso él tué el prim ero en publicar el descubri— 
miento.
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Entre sus muchas aplicaciones propugnadas, habfa quien se servfa de la 
câm ara para prâcticas nigromânticas e invocar al diablo ( 3 ) .  D ebe sub- 
rayarse  este hecho conto prueba de que la imagen formada por la luz rg 
flejada por los objetos, tuvo desde un principio consideraciones mâgicas. 
S i, como ya se ha cornent ado, la sombra del cuerpo humano e ra  su so— 
sias anfmico, con mas razôn la imagen invertida de la cam ara deberfa  
participer de su espfritu.
E d e r también menciona la utilizaciôn de la câm ara oscura como aparato 
para ampliar imâgenes (F ig . 56) y el profesor Keim hace re fe ren d a  a 
la utilidad de la câmara oscura para el artiste, de lo que ya habia el li-  
bro de délia Porta resehado:
C ualquiera, aunque ignore el arte del pintor, podrâ dibujar 
la imagen de no importa que objeto con un lâpiz o una plu­
ma (4 ) .
Los inconvenientes de emplear tal procedimiento debfan resid ir en la faite 
de lurninosidad que présenta una câmara oscura sin objetivo y en la impg 
sibilidad de su transporte, pues era  la habitaciôn de una casa adaptada a 
tal fin (F ig . 57) .
D iez aftos mas tarde, en 1568, el profesor Daniel B a rb a ro , de la Uni— 
versidad de Padua y traductor de Viti lào, demuestra que se puede ma­
jo re r  la calidad de la imagen colocando una lentille de cristal en lugar 
del simple agujero. En su obra Prattica délia Persoeîtiva (1568)  escribe :
C errad  contrevent anas y puertas para impedir que ninguna 
luz entre dentro de la camera a no ser por la lentille. Cg 
locad delante de ella (se sobreentiende que el observador 
estâ dentro) una hoja de papel que acercareis  o alejareis
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Fig . 56
ilustracion del tratado e historia de la dptica del 
Abate K IR C H E R
A rs  Magna Lucis et Umbrae 1671
c ... I 'Y
Fig . 57 
Ibidem,
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hasta que el sujeto aparezca en sus mas linos detalles. 
Entonces vereis, sobre el papel, todo el paisaje, tal como 
existe en la realidad , con sus lejanlas, colores, som bras, 
su movilidad, con las nubes, los rellejos del agua, el vuelo
de los pajaros. S i se lija el papel, podreis dibuiar a plu­
ma toda esta perspectiva. som brearla y colorearla adecua- 
damente segun la naturaleza ( 5 ) .
Begun E d e r, tal lentilla era  una lente de espejuelos para vista cansada.
T ambién B arbaro  explica la forma de m ejorar la definiciôn con la ap li-
cacidn de un dialragma a la lentilla ( 6 ) .
No obstante estos adelantos hay que esperar un siglo para que se cons- 
truyan câmaras mas pequehas, aptas para ser transportadas al campo, 
mediante palanquines provistos de cortinas negras.
La prim era menciôn a una camara portatil se encuentra en la obra del 
monje Johann Zahin, Oculus Artificialis Teledioptricos. publicada en 
1665 ( 7 ) .
En 1671, el jesuita Athanasius K irch er publica su A rs  Magna Lucis et 
U m b rae . ediciôn ilustrada, en la que se describen câmaras oscuras muy 
perfeccionadas ( 8 ) .
A principios del X V III , el fondo de la câmara se cubriô con un cristal 
esmerilado —colocado en el piano focal— disminuyendo su tamaho y convix! 
tiéndose en ligeras cajas apoyadas en sus patas. La colocaciôn de un eg 
pejo en su in terio r, a 45^ de inclinaciôn, las transformé en auténticos 
aparatos re fle x . pudiéndose ver una imagen muy definida con la mejora de 
la ôptica, proyectada horizontalmente en la parte superior de la caja, fagi 
litando asf el calcado en una hoja fina de papel ( 9 ) .  O tros modelos se
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montan en fiendas de campana con disposifivos ôpticos que arrojan la 
imagen sobre el papal horizontal (F ig s . 58, 59 y 60) .
Se  convierte entonces la câmara en instrumtmto obligado en el equipo del 
p intor.
Francesco Algarotti escribe en 1764 en su obra Saqqio Sopra la P ittura :
Los mejores pintores italianos conternporaneos, se han b e -  
neliciado de esta innovaciôn -la  câmara oscura—, sin ella 
no hubieran podido dar tanta vida a las cosas rep resen - 
tadas ( 10 ) .
Estaban estas frases dedicadas a Canaletto, Guardi y otros pintores vene- 
cianos del X V II que habfan sabido sacar un provecho magistral de la ca­
m era obscura portâtil.
Las vistas de Canaletto responden a perspectivas oblicuas de alineaciones 
de palacios venecianos. Parece ser que Canaletto se servfa de la câmara 
oscura para el trazado de la estructura del cuadro. P ero  lo mas in tere- 
sante es que jamas utiiizô tal esquema sin introducirle modificaciones de 
acuerdo con un criterio  estético ( F i g .  61) .
G regory en su estudio sobre la adopciôn de la perspectiva geométrica por 
los pintores reproduce un pârrafo de W. G.  Constable sobre Canaletto 
especial mente revelador :
En la mayorfa de sus pinturas se acercaba asombrosa- 
mente a la realidad en todos sus detalles. . . Aun asf,  de- 
biô cambiar los tamahos relativos y la posiciôn de los edi- 
ficios para conseguir un rapido esfurnado de las Ifneas de 
fuga, o debiô adoptar dos o mas putitos; de vista cuando 
pintaba un panorama muy amplio ( 11) .
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Câm aras oscuras porlâtilés
F ig . 58
Crab ado de 1711
F ig . 59 
1769
F ig . 60 
1850
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Ccinaletto no aceptaba, sin una tnodificaciôn estética, la exaota proyecciôn 
que le proporcionaba su camara oscura.
Un ultimo progreso en esta linea instrurntmtal vino dado por el invento del 
inglés William Hyde Wolloston, en 1807, de la camera lucida (F ig . 62 ) .  
Consistia, en esencia, en un prisma acoplado a un visor que permitia 
superponer ôpticamente la escena real al dibujo. En 1827 se publico una 
colecciôn de grabados realizados con semejante ingenio que, segûn re z a -  
ba en el preârnbulo, liberaba al artista "de la Fferspectiva, de la P ro p o r-  
ciôn y de la Form a, trinidad de la m iseria" ( 12 ) .
LIevada a tal perfecciôn la proyecciôn de la irnagen del mundo real sobre 
el papel, faltaba tan sôlo dar un paso m âs. Hcrbia que liberar a la mano 
de tener que repasar con el lapiz las formas ôpticamente producidas. Se  
habria, entonces, conseguido la obtenciôn de una imagen mecânica, res— 
puesta icônica de la realidad, sin intervenciôn alguna de artista.
P ara  este paso ya no bastaban los ôpticos, habia (que re c u rr ir  a la cien 
cia de los quimicos.
- 1 5 2 -
F ig . 61
C A N A L E T T O
Estudio del Gran Canal 1727
National G allery -  Londres
F ig . 62
Cam era lucida 
1827
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Notas al paràgralo V .2
(1 ) E D E R ,  Josel M aria , Goschichte der Photographie. 4^ ediciôn r e -  
visada 1932. Version  inglesa. H istory oi Photography de Columbia 
University P ress . 1945. (Ediciôn de D over Books, Nueva Y ork  
1978, pàg. 37)
(2 )  Ibidem. P àg . 39
(3 )  Ibidem. P àg . 41
(4 )  K E I M,  Jean—A . Histoire de la Photographie. Presses U n ivers ita irs , 
de F ran ce . (Ediciôn en espahol de O ikos-tau. Barcelona 1972,
Pàg. 6)
(5 )  T ran scrito  de B E A M O N T -N  E WH A L E , L ’ H istoire de la Photo­
graphie . Publicaciôn del Museo de A rte  Moderno de Nueva Y o rk . 
(Ediciôn francesa de B é lie r—P rie m . P aris  1967. P à g . 11)
(6 ) E D E R .  Op. C it. Pâg. 42
(7 ) Ibidem. P àg . 43
(8 ) Z G L IN IC K I, F riederich  V . D e r Weg des F ilm s . Rembrandt V erlag . 
B erlin  1956. P àg . 53
(9 ) E D E R .  Op. C it. Pàg. 45
(10)  T ranscrito  por B E A M O N T .  Op.  C it. P àg . 11
(11)  P àrra lo  de C O N S T A B L E  W. G .  Canaletto. Londres 1962. R epro­
ducido en G R E G O R Y ,  R . L .  The Intelligent E v e . Weidenfelds and 
Nicolson. Londres 1971. P àg . 113.
(12)  B E A M O N T .  Op.  Cit .  Pàg. 12.
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V . 3 La huellu de la luz
Se trataba de poder conservar la imagen lorrnada por la luz en el piano 
focal de la câmara oscur-a. Johan Heinrich Schulze habfa sido capaz de 
observer la acciôn de la luz medianle una sustancia compuesta por ca liza , 
irnpregnada en agua fuerte con parlfculas de piaf a . T a l inixfura se enne- 
grecia bajo la acciôn del so l, pasando de su color rojizo a un violeta os— 
euro. El descubri miento lue una casualidad, pues el investigador estaba 
experirnenfando justamente el efecto contrario. Es d e c ir , ^piedras que ab- 
sorbieran la luz, volviéndose luminosas. P o r elle la comunicaciôn de su 
invento llevô el siguiente nombre:
Scotophorus ( portadores de oscuridad) pro phosphorus 
inventus ; Seu.  experimentum curiosuin de effectu radio-  
rum solarium . Nurem berg 1727 ( 1 ) .
Hay que lo g ra r , ah ora , que esta huella corresponda a una imagen ôptica 
de la câm ara. EJIo lo consigne el inglés Thomas Wedgwood, pero sus 
imâgenes sôlo se conservai! en la oscuridad. No encuentra medio de 
fijarlas y desaparecen tras una furtiva mirada con una vela.
Es Nicéforo Niepce, h ombre mahoso e inventor, quien logra fijar por 
prim era vez la imagen de una câm ara, hacia 1826. N icéforo, interesado 
por la litograffa, recién inventada por el checo Senefelder (Munich, 1797) ,  
tiene que re c u rr ir  a su hijo y a amigos pintores para que le dibujen los 
originales. T ie n e , entonces, una idea que expone en estos términos :
Descubr'ir en las emanaciones del fluido iurninoso un agente 
susceptible de im presionar, con toda exactitud y de rnanera 
durable, las imâgenes transmitidas por el procedimiento de
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la ôptica y la obtenciôn de una huella que no se altéré  
demasiado deprisa ( 2 ) .
E sta  investigaciôn tiene por Hn el poder ointar con la lu z . intenciones ma 
niiestadas en una carta que escribe a su hermano Claude el 5 de Mayo 
de 1016, en la que, desm oralizado, le da cuenta de sus experimentos 
con una câm ara provista de un objetivo de microscopio.
. . . De momento ésto no es mas que un ensayo todavia muy 
imperfecto. . . La posibilidad de pintar de esta rnanera me 
parece casi descartada. . . Ha pasado lo que tu habias 
previsto. El londo del cuadro es negro, y los objetos son 
blancos, es decir, mas claros que el londo ( 3) .
E l  éxito cuando llegô no lue complete. La imagen que consiguiô lija r era  
un negative. Todos sus intentes de obtener una imagen directa fracasaron. 
No supo o no imaginô utilizer el negative para obtener después pruebas 
positivas.
Poco antes de m orir Niepce se asocia con D agu erre , pintor que se valia 
de la câm ara oscura para rea lizar unos decorados que utilizaba en un 
espectâculo denominado D ioram a, donde, mediante espejos y luces, con- 
seguia producir en los e s pect adores una gran ilusiôn de realidad.
D aguerre  consiguiô lija r una imagen positiva directa sobre una plancha 
de cobre plateado, sensibilizada al vapor de iodo y revelada al vapor de 
m ercurio , Después de lijada al hiposuifito de sosa, se podia contemplar 
la imagen a la luz norm al. Los daguerrotipos "obra tan solo del sol", 
como escribiô un periodista asistente a una demostraciôn ( 4 ) ,  se distin- 
guian fx>r la linura de sus detalles. D aguerre en 1839 daba cuenta del 
invento en una reuniôn conjunta de las Academies de Ciencias y Bellas
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Antes de P a ris . La ciencia y el arte se daban la mano ante el progreso  
de las técnicas de la reproduccién de la realidad mediante imâgenes b id i- 
mensionales. L a  personalidad de un Leonardo estaba ahora dividida en 
doctas colectividades.
Tendrfa  que se r Fox-Talbot quien inventera el sisteina negativo-positivo 
sobre papeles sensibilizados, segûn patente registrada en 1841 con el noiQ 
b re  de Calotvoe Photographie Process ( 5 ) ,  en honor de la musa Caliope.
Ta lbo t, en su laboratorio de Reading, realizé una arnplia tirade de 24 fo - 
togralias que vendio encuadernadas en un album en cuarta, con textos de 
imprenta en los que se hacian cornentarios sobre las imâgenes y se e x -  
ponia una breve descripcién del procedimiento. La prim era  edicién de 
T h e  Pencil of Nature aparecié en 1844 ( 6 ) ,  siendo considerado como 
uno de los mas importantes acontecimientos de la historia del libro desde 
Gutenberg.
E l énfasis que los padres de la fotografia ponian en su consideracién de 
imagen mecânica queda expresado en una nota al principio de The Pencil 
ol_ Nature :
Las estampas de la présente obra han sido impresas solo 
por medio de la luz, sin ninguna ayuda de lâpiz de artista. 
Son, tan sélo imâgenes solares y no como algunos im agi- 
nan, grabados de irnitacién ( 7 ) .
S e  ha completado el ciclo de la consecucién de una imagen por medios 
mecânicos. Una aportaciôn decisive a la comunicaciôn icônica que la con— 
vertirâ  en mass media. La prim era fué hecha por la reproduccién x ilo - 
grâfica y calcogrâfica ; la segunda, por la invenciôn de la perspectiva, 
acontecimientos ambos que ha asociado W. M.  Ivins en su estudio sobre 
la imagen pre-fotogrâfica ( 8 ) .
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L a utilidad de lu perspectiva lineal, como la de la fotografia, para la in— 
formaciôn icônica nunca fia sido puesta en duda por nadie. O tra  cosa es 
que la fotograffa —y mas tarde las artes gréficas fotomecânicas—, por su 
fabulosa capacidad de multiplicaciôn, signifique un argumente convincente 
para la aceptaciôn de la perspectiva central como algo mâs que una codi- 
ficaciôn muy adecuada a la conducta perceptiva del ser fiumano.
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Notas ai parâgrafo V .3
(1 )  E D E R . O p. C it. Pâg. 74
(2 ) Recogido por K E IM . O p. C it. P âg . 9
(3 )  . . . C e  ci n 'est qu'un essai encore bien im perfait. . . La possibilité
de peindre de cette manière une parait à peu près dé mont. . . Ce
que tu avais prévu est a rr iv é . Le fond du tableau est no ir, et les
objets son blancs, c 'es t a d ire plus c la ir que le fond.
B E A U M O N T . O p. C it. Pag. 13
(4 ) Ibidem. P â g . 19
(5 ) J A M M E S , A . William H . Fox T a lb o t. Bûcher V e rla g . Lucerna ,
1972. Pâg. 12
(6 ) Ibidem. P âg . 12
(7 ) T fie  plates of the present work are impressed by the agency of
ligfit alone, without any aid whatever from the a rtis t' pencil. They  
are  then sun-pictures themselves, and not as some persone fiave 
imagined, engravings in imitation.
Ibidem. Pag. 13
(8 ) Uno de estos acontecimientos fué la generalizaciôn de procedimientos 
para obtener imâgenes impresas o , en otras palabras, de hacer ma 
nifestaciones grâficas exactamente repetibles. Otro fué la forrnulaciôn 
por Le6n Battista A lberti, en 1435, de un método de dibqjo en pers  
pectiva que, lo supieran o no él y sus contemporâneos, ofrecia una 
racionalizaciôn geométrica a las manifestaciones grâficas de las rela 
clones espaciales, método que con el tiempo llegaria a constituir una 
geometrfa bâsica, una rnatemâtica de caracter cualitativo, muy dislia 
ta de sus cuantitativas hermanas griegas. La perspectiva se convir- 
tiô râpidamente en parte esencial de la técnica de hacer imâgenes in 
form ativas, y pronto surgiô la demanda de imâgenes no inform ativas. 
Su introducciôn tuvo inucho que ver con esa preocupacién euro—ocqj 
dental por la verosim ilitud, que es probablemente la marca distintiva 
de las imâgenes europeas posteriores.
IV IN S . W .M . Imagen Imoresa v Conocimiento. Gustavo Gili. Barcq_ 
lona, 1975. Pâg. 40
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V . 4 La leaitimizacién de la perspectiva
Las imâgenes que muestraii los daguerrotipos y los caiotipos obedecen 
a las leyes de la perspectiva central —salvando los e rro re s  que las aberr^  
clones ôpticas del objetivo puedan producir— pues ban sido obtenidas por 
medio de la câmara oscura (F ig . 6 3 ). No son otra cosa que el resulta- 
do de la evolucl6n de un instrumento, que al igual que el hombre inventa 
el cfrculo y luego el compas, el invento de la perspectiva pone en m ar­
cha el desarrollo de una serie de ingenios para facilitarle la tarea del 
trazado y câlculo geométrico (1 ) .
Q uiere ello decir que la fotogralia, como suele pretenderse, no demuestra 
por sf, experimentalmente, la verdad de la construzione leaittima. Las 
misrnas hip6tesis en que se apoya la perspectiva cônica suslentan a la 
imagen mecânica.
Este origen de la cémara lue pronto olvidado. Como se eslorzaban en 
resaltar sus inventores, la fotogralia era tan solo obra de la lu z , del pin 
cel so la r, sin que ningün artiste metiera en elle su torpe lip iz  o buril.
Ello conlerla a la imagen lotogralica un innegable valor de realidad, de 
responder a la forma de las cosas, tal como ellas se present an a la v i-  
siôn de los hombres, pues era la propia luz rellejada por los objetos la 
que pintaba la imagen, sin que nadie la interprétera subjetivamente o ma­
nipulera .
De este prestigio se beneficiaba la representaciôn espacial, acorde con 
la perspectiva central. Desde los prim eros tanteos de los pintores geô- 
metras, al principio del Quattrocento. habian pasado cuatro siglos. Du­
rante ese tiempo la construzione leqittima habia tomado carta de natura— 




F ig . 63
F O X  T A L B O T  
Calot VP 3 . 1839
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La fotogralia, mediante un lalso razonamiento que tom aba la hip6tesis 
como prueba concluyente, venia a conlirmar la verdad del espacio pro— 
yectivo (2 ) .
P a ra  el artista auténtico, aquel que trabaja ajeno a los honores acadé- 
micos e impedia que el arte se conviertiera en un codigo apolillado sin 
vida, la demostraciôn cartesians o lotogrélica, por convincente que luera , 
no iba a tiran izar su estilo.
Como se ha visto a lo largo de este trabajo la rigidez de la perspectiva 
central ha sido siem pre, desde su invenciôn, motivo de un mayor o ma­
nor rechazo por parte de los pintores, que son, en ultima instancia, el 
rellejo de la evoluciôn en la aceptaciôn por su sociedad y época de unos 
determinados codigos icônicos. Desde la diacronfa de motivos en la icono 
gralla del Quattrocento hasta la armazôn ocultada en Las Meninas o las 
rectilicaciones de llneas de Canaletto, los artistas siempre han atemperado, 
bien la unidad espacial, bien la precisiôn geométrico, en busca de una 
méxima expresividad.
La perspectiva proporcionaba ai artista un âml>ito espacial donde colocar 
sus figuras. E s , por tanto, un marco relerencial de la composiciôn del 
cuadro, quedando por ello integrado en el estilo Je la obra. Ahora bien, 
la sugerida tridi mens ion alidad de tal âmbito respondia a unos axiomas geo 
métrioos y , en ultima instancia, a unas determinadas convenciones que 
solo admitfan s utiles cambios. La modilicacion profunda podla perturbar 
la lectura de la obra (3 ) .
La fotogralia venfa a enquilosar aùn mas estas codificaciones ; trente a 
ella el pintor ingénia y expérimenta toda una serie de recursos espaciales, 
prim ero rornpiendo fôrmulas canonicas dentro de la ortodoxia de la geo— 
m etria , después desentendiéndose cada vez mas de la perspectiva central.
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Pop ello la fotogralia, contra todo posible pronostico, iba a significar el 
fin de la perspectiva. También los pintores utilizaran la câm ara, pero no 
como hasta entonces como herram ienta auxiliar para m ejorar sus cons- 
trucciones. L a  imagen lotogralica les serv irâ  como instrumento de destrug  
ciôn, como arm a para acabar con cuatro siglos de espacio proyectivo en 
la cultura de Occidente. Esta labor de artillera la iniciarân unos pintores 
que expusieron en P aris  en 1874, precisamente en el estudio de un lotô-
gra lo , N a d a r, (4 )  y que recibirân el nombre de los Im oresionistas.
H egel, que vivi6 durante la expansiôn de las camaras oscuras y los p r i-  
meros experimentos lotogrâlicos, supo vislum brar las luturas tendencies 
de un a rte pict6rico que abdicarla en la imagen mecânica la lunciôn de 
reproducir las apariencias.
A l hacer de la imitacion el lin del arte , se hace desapa- 
recer lo bello objetivo. Pues entonces no se trata ya de
saber oômo estâ hecho lo que debe ser imitado, sino lo
que hay que hacer, como se debe procéder para obtener 
una imitacion lo mâs perfeota posible. El objeto y el conte- 
nido de lo bello se translorman en cosas completamente in - 
dilerentes.
. . .  E l a rte debe, pues, tener otro lin que el de la imita­
cion puramente formai de lo que existe, iniitaciôn que no 
puede dar nacimiento mas que a artilicios técnicos, que no 
tienen nada en comun con una obra de a rte (5 ) .
L a  poética de Aristôteles habla dejado de estar vigente para la piiitura.
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Notas al paragrafo V  . 4
(1 )  En peculiar coiiiciclencia con la aparicion tie los daguerrotipos, caio­
tipos y deiTids aiitecedentes de la fotogralia m otlerna, la geomelrla prg 
yectiva, lundainento de la perspectiva, la gran abaiidonada de la nia- 
tematica tiurante los siglos X V II y X V III , en tjue se concibe la geo- 
mtitrla cinalitica y el câlculo infinitesimal, comieiiza a ser estudiada 
con rig o r. En 1845 se réédita la obra del art|uitecto de Lyon G erard  
D E S A R G U E S , Persuectiva A breviada. apenas teniila en cuenta en 
1679, época de su prim tîra publicaciôn.
W IE L E IT N E R , H . H istoria de la Matemética. E ilitorial L abo r. B a r­
celona 1928. P âg . 158.
(2 ) Véase mas adelante C aps. V II. 2, 3 y 4.
(3 ) Este juego de variaciones coinoidiria con el ctiinoo tie libertad . eseg 
cial en todo mcnsaie estético. s eg un la moderna teorla de la in lo r- 
rnacion .
C l. M O L E S , A braham . T e o rla  de la Inlormacién v Perceuciôn Esté-  
tica . Eiliciones Jucar. Madrid 1972. P â g . 220.
(4 ) F R A N C A S T E L , P . H istoria de la Pintura F ra n c e s a . Alianza Edi­
torial . Madrid 1970. P a g . 312.
(5 ) H E G E L , G . W . F .  Introducciôn a la Estética. Ediciones Peninsular. 
Barcelona 1973. P â g s . 43 y 44.
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V I.  E L  E S P A C IO  C O N T R O V E R T ID O
V I . 1 El oio inocente
E l ultimo ter'cio del siylo X IX  va a ser testigo de una profunda transfor— 
maciôn en la pintura. Una i evoluciôn que se inicia en Goya y T u rn e r  y 
que explota abiertamente con el linpresionismo franeés. E l espacio pro— 
yectivo del Renacimiento sera la vi'ctima propiciatoria de tal revoluciôn.
Mientras la fotogralia ifa sus pritmîpos pasos, pretendieniio captar obieti-  
varnente el inundo ex terio r, los pintores establecen una nue va relaciôn c 
la N atui a leza . P.iivi iipreliein.K;r la realidad exterior bace fa It a educar lo 
sentidos. Es necesai'io potier d iscern ir enlrtt lo tjue realnumte se ve y 
los prejuitiios fjue se a port an al acto de m ira r . Es Ruskin en su obra 
Modem  Painters ( 1843) escrita en defensa de la no muy comprendida 
obra lie T u rn e r , tjuien créa la expresiôn el ojo inocente ( I  ) .  Solo el 
artista que ha educado su mirada puede paniitrar en la verdad de las co 
sas para plasmarla en su o b ra .
Htistij enfonces, las dilerentes poéticas habian mtîdializaiio el enfrentamie 
del artista con la realitiati. Como tîxplica A rgan, t;l problema nuevo cjue 
se plaiiteaba era  el air ontar el mundo t?xterior sin el apoyo de aquellas,
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lue ran cidsicus o roinantiuas .
el de libérai' a la seiisaeiôn visual île toda experieiicia o 
noeiéii adquit'iila y de toila aetitud preconeebida que pu~ 
diera perjudiear su imm diatez, y a la operaeiôri pictôriea 
de toda régla o hdbito téoiiico que pudiera comproiruder su 
reiiitiiiiiento luediaute los colores ( 2 ) .
E l niovimieiito impresioiiista preteiide la renovaciôn pictôrica b<\jo esas 
preiitisas. Apliean los priiieipios del ojo inocente y, adeinds de liberarle  
de todo prejuicio, le dejan semientornailo, ateiito tan solo a los puros 
estlmulos visuales, a las sensaciones de luz y color. Es la utilizaciôn de 
las sensaciones put as como forma de conocimiento.
La caliticaciôn del Irnpresionisrno como el liijo del Siglo de la Ciencia res- 
ponde pleiKiinente a esta postura ( 3 ) .
Precisam ente en el inismo a no de la prim era exposiciôn de la galeria de 
N adar —1874—, Wundt, padi e île la psit:ologia experimental, publicab<j en 
Leipzig su PsicoloQia b isiolôiiiça . ilonde estaldece, miîdiante el método de 
la introspei ciôn , el analisis reiluctivo de la com ienci.i en elementos sen- 
sitivos o sensaciones y en elemimtos afectivos o sentirnientos ( 4 ) .  f-os 
pintores, que sôlo aten-lian a bis sensaciones lunnnicas y a las mancbas 
de color, estaban procediendo como Wuiull con su reducciôn de la percep 
ciôn a sensaciones pu t a s . Es verdade ramente asornbrosa esta coinciden— 
cia de resultados en lo que se fia llamado el atomismo psicolôciico. alcan- 
zado por caminos tan dispares como es la prâctica artfstica y el estudio 
cienlifico.
La fotograffa era olira del pincel dt: la luz. E l pintor impresionista p re -  
tenile atender tan sôlo a lus luminancias que llegan a su retina, para
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traiisinitirlrts a los pincelos. "En vcz de pintar los objetos oomo se ven, 
se pinta el ver inismo", diria Ortega ( 5 ) .
Mny pronto Monet se diô cuenta de que ningûn color existe 
realinente en la N atu ra leza , que todos ellos lo son en lun- 
eiôn de la luz, y que la propia forma suire infinitas v a ria ­
ciones, que dependen realinente de la relaidôn :olor—lu z , 
por una parte, y de la calidad y densidad del a ire , por 
olrii. Por tanio sôlo dos realidades tangibles quedaban por 
estudiat' : el aire y la luz ( 6 ) .
La  luz y el aire y a habian sido ofjjeto de inlerés por parte de los pinto­
res clésicos, desde que f_eonardo senalô las propiedades de la perspec­
tive aérea. Esta habia sido, sin embargo, una técnica relegada a los fon 
dos, mientras en los prim eros pianos se buscaba la materialidad y la tap 
tilidad. L.os iinpresionistas, especialinente Monet, P is s a rro , S is ley , r e -  
nuncian a los volûmenes, mientras la perspectiva aérea aleja los objetos, 
incluso los mâs prôximos , en un distanciarniento que subjetiviza la visiôn. 
Bnsta entorn tr los ojos para »iue a través de las pestanas todo se vea 
bajo una irradiaciôn difusa. Ortega llama a esta forma de m irar de estos 
pintores "visiones de l<ulo, con el rabillo del ojo" ( 7 ) .
P ero  esta renuncia a los volilimmes no significa la negaciôn del espacio. 
Las expet'iencias de Monte y P issarro  se continuan organizando en el 
espacio convencional, pero aboi a comienzan a prevalecer unos indicado- 
res o cori elatos de prolundidad distintos de la perspei;tiva lineal. La geo 
metria suIre ante el embale de la luz y del color que disuelve los con— 
tornos, al mismo tiempo que unas texturas -aplicadas por el pincel o 
pr estados por la urdimbre del lien zo— no valor ad as segûn un qiadiente de
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indidad ( 8 ) ,  impidun abstraer la preseiicia del piano de representa­
ciôn y alirman la organizaciôn bidiinensional de las figuras.
S e  hablô de las texturas con motivo de la pintura flamenca ( 9 ) ,  que p ré­
tende imitar las luminancias del objeto con las luminancias (10) de las 
mancbas de ô leo , en la intenciôn de reproducir la calidad de los mate- 
riales mediante la transferencia de las sensaciones visuales a las tâctiles. 
E l pintor impresionista no atiende a estos valores del objeto representado 
e introduce unas calidades que son pura materia pictôrica. Son los pe- 
gotes del ôleo conformados por el pincel o la espatula y la propia urdim 
b re  del lienzo (F ig . 64 ) .
Estas texturas, no sometidas a ninguna modulaciôri de volurnen, sino que 
al contrario hacen ostensible la bidimensionalidad del cuadro, restan efi— 
cacia a las sugerencias espaciales y ponen el énfasis en la composiciôn 
en el piano.
R enoir adapta el concepto impresionista de la luz y el color al cuerpo 
femenino, al que sabe extraer unos volûmenes turgentes y una sensua- 
lidad de la forma y la piel nunca hasta ahora logrados. P ara  ello no 
re c u rre  a las texturas epidérmioas y si tan solo a los valores luminicos 
(F ig . 65 ) ,  y cuando también renuncia a la modulaciôn de la luz, los 
cuerpos se hacen etéreos , ajenos a la tentaciôn carn a l.
R enoir también se despreocupa del espacio. P ara  ello centra la atenciôn 
en las figuras principales, mientras el entorno se vuelve difuso, pero muy 
estructurado, con lo que introduce una gran arnldgiiedad en la jerarqufa  
fondo-figura ( 1 1 ) ,  sin embargo, en obras de composiciôn, como el 
Moulin de la G allete. obedece a las reglas clâsicas de sugerir la profuQ 
didad por la disminuciôn del tamano de los personajes, proporcional a 




M O N E T
Boulevard des Capucines 
Nelson G allery . Kansas. F ig . 65 
R E N O IR
Muier desnuda al sol. 1876 
Jeu de Pomme. P aris
m
Fig. 66
R E N O IR
Le Moulin de la Gallete. 1876 
Louvre. P aris
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Munet es normcilmonte respetuoso con el espacio proyectivo o itidiferente 
a é l, como demuestra en el Tocador del Pitano. No obstante, propone 
un divertido problema de geometria especular ( F i g.  67) .  La cuestiôn plan 
teada por los hombres del Renacimiento sobre la elecciôn del punto de 
vista y que D u re ro  transgrediô con la colocaciôn totalmente excéntrica del 
punto principal en el San Jerénimo ( 12 ) ,  conviertiendo la perspectiva en 
una codificaciôn espacial indilerente al ilusionismo, es llevado a sus ulti­
mas consecuencias en el cuadro La C am arera  del Follie B ero ere  (1882, 
Collection Courtauld, L on d res ). E l observador para comprender el juego 
de los reflejos tiene que hacer coincidir su punto de vista con el punto 
de vista del autor, que es precisamente el del senor que charla con la ca 
m arera , y del que sôlo se ve su imagen especular. S i se coloca el es - 
pectador suplantando la imagen real de tal caballero, el cuadro, re a liza - 
do a escala re a l, le sera  totalmente com prensible, pero se encontrarâ  
con medio campo de visiôn ocupado por el lienzo de la pared.
S e râ  D egas, no obstante, el que mayores malabarismos consiga con la 
perspectiva lineal.
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F ig . 67 
M A N E T
Un bar en el F o llie s -B e rg e re . 1882 
Collection Courtauld. Londres.
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Notas al parâgrafo V I . 1
(1 ) G O M B R IC H . A rt and Illusion. Op. C it. P ag . 12
(2 ) A R G A N ,  Giulio C arlo . E l A rte  Modertio. Sansoni, Florencia 1970. 
(Fernando T o r re s , Editor. Valencia 1975. P âg . 87) .
(3)  H U Y G H E , René. " L'Im pressionisnie et la pensé*; de son temps" en 
Centenaire de LMtiipressionism e. Editions des Musées Nationaux, 
Parfs 1974. Pag. 13.
(4 ) M IL L E R  , G eorge. Psicholoqy. The Science of Mental L ife . H arp er  
and Row Publishers. Nueva Y o rk . ( Introducciôn a la Psicoloqfa. 
Alianza Editorial. Madrid 1968. P ag . 33 ) .
(5)  O R T E G A  Y  G A S S E T ,  J.  "Punto de Vista en las A rtes" . Op.
Cit. Pég. 189.
(6 ) F R A N C A S T E L ,  P.  H istoria de la Pintura F ran cesa . Op. C it.
Pag. 316.
(7)  O R T E G A  Y G A S S E T ,  J.  "Punto de Vista en las Artes".  O p.
Cit. P ég. 189.
(8 ) Vease mas adelante V II. 10.
(9 ) C f. IV . 2
10) Por luminancia se entiende en técnica fotogrâfica moderna la cantidad 
de luz que refleja una determinada zona de un objeto.
11) Vease mas adelante V I I . 9
12) Cf. F ig . 30 y C ap. I V . 2
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V I . 2 Las coiialancias
Los artistas y teôrii os del Renacimiento se habian tropezado con las de— 
lorrnaciones que la perspectiva producia si el punto de vista se colocaba 
excesivamente c e rc a . E r an las al>orr>u;ioiu;s marginales ya cornentadas 
{ 1 ) , que en un planteamiento teôrico de comparaciôn geométrica entre la 
imagen retiniana y la imagen proyectada en el cuadro obedece a que este 
es piano, mientras que la imagen en el ioiido del globo ocular se proye&  
ta sobre un casquete esiérico ( 2 ) .  Hay que reconocer que taies defor— 
rnaciones no podian tener una excesiva importaricia en la prâctica pictô­
r ic a . Cuando Leonardo aconsejaba situar el punto de vista "a una distaji 
cia al rnenos de veinte veces mayor que la anchura o altura mayores del 
objeto figurado" ( 3 ) ,  para que satisfacieia a todo espectador, estaba sin 
duda preocupado por otro lenômeno de mayor envergadura.
S éria  Descartes el que pusiera en evidencia lo que en psicologia se co—
noce por la constancia de la lorma v el tamano en la percepciôn.
A saber, su tainino se estima por cl conocimiento o la
opiniôn que uno tiene de su distancia, comparada con el
tamano de las imâgenes que impriiium en el iondo del ojo; 
y no tan sôlo por el tamano de estas im âgenes, de forma 
que es manifiesto que aunque ellas sean por ejemplo, cien 
veces mas grandes cuando los objt;tos estén muy cerca  
de nosotros, que cuando estén diez veces mas alejados, 
no por ello las vemos cien veces mas grandes sino casi 
iguales, al inenos si su distancia no nos eqaivoca. Y  es 
también manifiesto que la forma se juzga por el conoci­
miento, o la opiniôn que uno tiene de la situaciôn de las
-1 7 3 -
diversas partes del objeto y no por los parecidos de las 
imâgenes oculares ; porque estas imâgenes no contienen de 
ordinario mas que ovalos y rotnbos, y sin embargo nos 
hacen ver circules y cuadrados ( 4 ) .
Estudios modernos expérimentales mediante el método de las post-irnâge 
nés -concretamente los realizados por Brunsw ik y Thouless ( 5 ) -  han 
comprobado cient Hi ca mente las observaciones de D escartes.
En resurnen, las constancies del tamano operan sobre la percepciôn y 
hacen que las cosas se vean de un tamano invariable, estén cerca o le— 
jos -dentro de ciertos lim ites-. Asimisrno la constancia de las formas 
hace que éstas no se desvirtuen al ser observadas oblicuamente. Es de­
c ir , el tablero rectangular de la mesa se ve siempre como un recténgulo, 
aunque su imagen retiniana corresponda a un trapecio o trapezoide.
La psicologfa de la visiôn, precisamente la que estaba vigente a finales 
del siglo pasado, cuando los impresionist as realizan su obra estaba domi- 
nada por las teorfas ernpiristas. Se pretendia explicar la llamada hipôtesis 
de las constancias por la experiencia y el conocimiento que introducfan un 
factor corrector en la imagen retiniana. La pauta de éxcitaciôn de la re ­
tina proporc ion a r  fa una informaciôn sensorial y la suma de estas sensa­
ciones serfa sometida a una inferencia inconsciente en la que actuaba la 
experiencia adquirida por el sujeto en situaciones anâlogas, especial mente 
en las que habfa colaborado el sentido del tacto. Se establecfa entonces 
una clara diferencia entre sensaciôn y percepciôn, siendo esta ultima el 
conjunto de estimulaciones captadas por diferentes sensores, in terpreta- 
das y condicionadas por la experiencia del individuo.
Wundt, como se comentô en el paragrafo an terior, habfa convertido la
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psicologia en cieiu;ia experimental - Erlaltrunuswissenschalt-  cuyo método 
principal e ra  la introspecciôn - Selbstbeobachtuiia-  de las experieticias psi 
colôgicas. A los sujelos de t;xperimentaciôn se les eiisehaba a distinguir 
los contenidos elementales de la conoieiioia -sensaciones, sentimientos- 
de los cornpuestos viveticiales ( 6 ) .  La percepciôn, por supuesto, e ra  
uno de tales compuestos vivenci.iles.
E l térrnino conclusion o inlerencia inconsciente, como deliniciôn del juicio 
inlegrador de dalos sensor iaies y experiencias pasadas, b.diia sido utili- 
zado por Helm liollz, psico-lisiôlogo iiutor' de la Qotica F isiolôoica. obra  
que constituye una decisive aportaciôn al conocimiento de la visiôn.
Debe ser per niisible bablai' del acto lisico de la percepciôn 
or dinaria como una coticlusiôn inconsciente , para estable- 
cer* de alguna rnanera una distinciôn entre ésta y la con- 
idusiôn consciente 1 7 ) .
Los pintores impr esionistas, igual que los sujetos experimentador r;s de 
Wundt, pretendi.m I renar  el procrso perceptive antes de la inlerencia y 
analizar las sensaciones paras, p.rrti'cuicts elementales del acto visivo.
De aqui la expresiôn el ojo inocente. Cualquier conclusiôn le baria p e r-  
der su inocencia con la aportaciôn de lo y a conocido, de lo aprendido y 
de lo convencionalizado .
En la reducciôn del (enômeno, por un lado, aparecian las mancbas de 
co lor, pero también se revelaban las lormas -tal vez en un estadio mas 
elaborado del pr'Ot;eso- de acuer-do con las pautas de estimulaciôn ocular 
y sin la compensaiàôn de las constaiu;ias iju*; bacen que las cosas se vean 
como son.
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A hora queda c lara  la intencion de los clésicos cuando se distanciaban 
del modelo o cuando rectilicaban la e structura geométrica espacial. N ota- 
ban que una excesiva disciplina a las leyes de la perspectiva central, 
producia imagenes poco convincentes. Los impresionistas ya sabian la 
causa. La perspectiva produce imâgenes anâlogas a la pauta de estimu­
laciôn retiniana, la cual casi nunca coincide con las cosas tal como se 
ven (0 ) ya que el espacio proyectivo no tiene en cuenta las constancias.
O tro  problema seria analizar hasta qué punto la visiôn de una imagen 
trazada en perspectiva puede restituir las constancias. Ello se analizara  
mas tarde ( 9) , pero se puede adelantar que la educaoion del observador 
en la contempla cion de dicha representaciôn espacial es decisive.
Son muchos los ejemplos que se proponen para comprender el lenomeno 
de la constancia del tamaMo; tal vez sea el mâs elicaz el de las dos rna- 
nos, puestas delante de los ojos, una con el brazo totalmente estirado y 
la otra con el brazo medio doblado. Ambas ma nos parecen iguales al ejs 
perim entador, pero si se hace un esiuerzo de concentraciôn se podré 
observer que la nias alejada se ve mucho mas pequeha que la mâs p rô - 
xim a. Gornbrich ofrece otro ejemplo especialinente chocante. Consiste 
sencillamente en siluetear con el dedo la imagen de la cabeza de uno mig 
mo, mientras se contempla en el espejo del bano empartado por el vapor ; 
oon gran sorpresa se coniprueba que la superficie délirnitada en el espe­
jo no es mayor que una naranja ( 10) .
Es diffcil perc ib ir la disminuciôn del tamano en otijetos relativamente c e r— 
carios. El pintor, por inucha experiencia que tenga, c ie rra  Irecuente mente 
un ojo y se vale del pincel que coloca verticalmente con el brazo estirado, 
alineado con el ojo abierto y el objeto, cuyas medidas relatives quiere 
precisar desde su punto de vista.
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La câmara lotogralica, como aparato que responde a la proyecciôn cen­
tra l, reduce las constancias totalmente, siendo ello uno de los mas acu— 
sados caractères dilerenciadores entre la vision humana y la vision loto— 
grélica. S i las camaras rellex han tenido tanto exito ha sido por laoilitar 
al lotôgralo, no ex^ierimentado, una visiôn del motivo con las constancias 
de lorma y tamano ya reducidas ( l l ) . E I  director de cine, para prever  
la imagen de la cam ara, es decir, para reducir las constancias, c ie rra  
un ojo, entorna el otro y mira a través de las pestanas, mientras encua 
dra con los dedos.
Exactamente eso mismo, entornar los ojos, es lo que hacfan los pintores 
impresionistas -como se expuso en el paragralo an terio r- para elim inar 
otra constancia aun no comentada, la llamada de la blancura o brillo  (12)  
Pesultado de esta reducciôn son las sombras coloreadas por luces relie  
jadas o sencillamente por la luz de la bôveda celeste, tipicas de P eno ir, 
Monet, etc . . .
Degàs y poco después Van Gogh, también entornaron los ojos para mi— 
r a r  a través de las pestaiias, pero, en vez de atender tan sôlo a las 
sensaciones puras de co lor, oliservaron la reducciôn de la constancia 
del tamaho. y a ello se aplicaron buscando casos extremados. Respeta- 
ron el espacio firoyectivo pero hurgaron en su talôn de Aquiles, preci— 
samente en el punto que oc u It a la artiliciosidad de la perspectiva central.
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Notas al paragralo  V I. 2
(1 )  C l. III. 2
(2 ) Panolsky preteiide apoyur en tal dilerenciu geométrica entre pro— 
yecciôn sobre un piano y proyecciôn sobre un casquete esiérico, 
las razones por las cuales en la Antigüedad no se llegô a inventar 
la perspectiva central, limitandose a la raspa de pescado. V e r  
Cap. I l . 1
P A N O F S K Y . La perspectiva. . . Op. C il. Cap. I
(3 )  C l. I I I . 2
(4)  "A  savo ir, leur grandeur s 'estim e par la connaissance, ou I ' opinion,
qu'on a de leur distance, comparée avec la grandeur des images
qu'ils impriment au lond de l'o e il;  et non pas absolument par la graji
deur de ces images, ainsi q u 'il est assez manileste de ce que, en­
core qu'elles soient, par exemple, cent fois plus grandes, lorsque 
les objets son fort proches de nous, que lorsqu'ils  en sont dix lois 
plus éloignés, elles ne nous les (ont point voir pour cela cent fois
plus grandes, mais presque égaux, au moins si leur distance ne
nous trom pe. Et il est manileste auxi que la ligure se juge par la
connaissance, ou I ' opinion, qu'on a de la situation des diverses
parties des objets, et non par la ressemblance des peintures qui 
sont dans l'o e il; c a r ces peintures ne contiennent ordinairement que 
des Ovales et des losanges, lorsqu 'elles nous font voir des cercles
et des c a r ré s ."
D E S C A R T E S .  La dioptriuue. Op. C it. Pag. 710.
(5 )  Citados por K O F F K A  en Principios de la psicologia de la lo rm a . 
H artcourt, B race  and Company, Nueva Y ork 1935 (Traducciôn es -  
paMola de Paidos. Buenos A ire s  1973. Pag. 268) .
(6)  P IN IL L O S , J . L .  Introducciôn a la psicologia contemporânea. 
C . S . I . C .  1962. M adrid. Pag. 107
(7 ) Recogido por G R E G O R Y ,  R . L .  The Intelligent E v e . Op. C it.
Pag. 31.
(8 ) Se t rata,  por supuesto, de un ve r no cauto, propio de un com por- 
tamiento ordinario.
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(9 ) Vease Cap. VII , 3 -4 -S -6 .
(10)  G O M B R IC H . A ft and Illusion. Op. C it. Introducciôn, P ag . 5
(11)  La prim era câmara de aficionados reflex binocular con visiôn de
la imagen no invertida, pero de simetrfa especular, fué la Folleiflex 
ijue saliô al iiit;rcai|o en 1928, sin embargo ya en 1864 D isderi 
inventô y labricô una camara Reflex de dos objetivos de estudio.
S P t N C F r R ,  D . A .  T lie  Focal D ictioiiarv of Pliotourapfuc Teclino-  
logics. Op. Cit.
(12)  Vease mas adelante los te ma s sobre la iluminaciôn en la fotograffa 
y el cine , V I I . 11
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V I . 3 E l iiiuuieto puiito de vista
Del grupo impresionista es Degas el que mas interés présenta en su tr^ 
tamiento de la perspectiva, sin duda deducido de la imagen fotogrâfica.
Tam bién D egas, como sus companeros, llega a la disoluciôn de la rnat§_ 
r i a,  aunque no sea el sol el que produzca el esfumado de las figuras; el 
pintor renuncia a los grandes exteriores ( l )  para enfrentarse con las lu 
minarias artificiales de las candilejas teatrales.
Degas no atiende sôlo a las sensaciones puras ; con él vuelve el interés 
por los pianos de luz que marcan la prolundidad de los amplios interio - 
r e s , teatros y salones de danza. Estos interiores le enfrentan con la ca 
ja  espacial clâsica a la que el pintor se sornete, pero llevando la proyeg 
ciôn central hasta sus ultimas consecuencias.
La arm adura espacial viene marcada por la estructura arquitectônica de 
los âmbitos que él pinta. En algunos casos, Degas no pretende ocultarla, 
antes b ien , la pone en evidencia buscando diversas soluciones para esos 
salones de la Clase de Danse (1875 P a ris , Louvre) y de la Ecole de .
Danse (1876 Nueva Y o r k , colecciôn p articu la r). En la prim era obra las
tablas del suelo, ortogonales al cuadro, convergea hacia su punto de fu- 
g a , mientras que en la segunda el pintor renuncia a este efecto y coloca 
las tablas paralelas al piano del cuadro (F i gs.  68 y 69 ) .  Otros recursos  
geornétricos colaboran con la espacialidad del salôn. Las muchachas del 
ultimo térrnino se agolpan encaramadas en sillas y mesas formando una 
pirâmide humana, contrapunto de la figura en prim er térrnino, también de 
forma triangu lar, proporcionada por el tu -tû . Esta bailarina, de gran ta­
rn aho por su proxirnidad, ocupa mas de un cuarto del lienzo, mientras
que el grupo del fondo, apenas pasa de un octavo.
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La constancia del tamano va unida a la correcta apreciaciôn de la dis— 
tancia. Desde el momento en que el observador no puede juzgar el ale_ 
jamiento del objeto, por falta de claves espaciales adecuadas, lalla la cons 
tancia y el objeto percibido adquiere el tamabo que indica la imagen reti­
niana. La restituciôn de la constancia del tamano en la imagen pictôrica o 
lotogrélica, queda condicionada a que el espectador acepte el espacio pro 
puesto como marco relerencial evaluador de la distancia, siendo a su vez,  
con frecuencia, la propia disminuciôn de las figuras la clave espacial. 
Quiere ésto decir que ante los cuadros de Degas comentados, el obser­
vador tiene que aceptar tan fuerte decrecimiento como un efecto de hiper-  
profundidad acompanado, no obstante, por la acusada convergencia del 
marco arquitectônico re le ren c ia l. E l resultado compensatorio convierte el 
salôn en un émbito excesi vamente grande.
E l espectador, especial mente el coeténeo de la obra -pues boy dfa este 
tipo de imégenes son frecuentes-, se encontraba trente a un espacio icô 
nico que le resultaba inhabituel. T a l extraneza residfa en el hecho de que 
el pintor habfa elegido un punto de vista extremadamente prôximo a la bai 
larina en prim er término y el contemplador observaba el cuadro a una 
distancia relativa mucho m ayor. Bien es verdad que muy diffcilrnente los 
cuadros se ven desde el mismo punto de vista que utilizô el pintor -hipô  
tesis fundamental de la perspectiva central ( 2 ) - ,  pues como dice A rnheim ,
hablando con rigor un cuadro en perspectiva sôlo deberfa 
resultar correcto desde el punto de vista en que se encon 
traba el artista cuando lo pintô. No obstante, podemos exa 
rninarlo libremente desde cualquier direcciôn y distancia, 
sin sentirnos perturbados en lo mas rnfnimo por el hecho 
de que la perspectiva no se altéré con respecto al despla
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zamiento de nuestro punto de observaciôn. Esto sucede 
asi porque el contemplador no se engana al punto de in -  
cluirse a si rnisrno en el espacio que représenta el cua— 
dro desde una ubicaciôn en su propio medio circundante ( 3 ) ,
Los pintores con cierta Irecucncia habian de^plazado el punto de vista la— 
teralmente a zonas donde no suele colocarse el espectador, como hizo 
D urer o en su San Jeronimo y Manet en la C am arera del Follies B e r— 
qei e . como se ha comentado ( 4 ) .  P ero  este acercamiento al motivo era  
algo completamente nuevo, que acusaba la discrepancia entre la imagen 
retiniana, obediente a las leyes de la perspectiva central -salvo la peque 
ha dilerencia entre piano y casquete esiérico de proyecciôn- y el objeto 
estimulador.
O tra régla pr Actica de la perspi'ctiva que Degas tr ansgrcde es la altura 
del punto di! vista. Norinalni .mli:, segûn i:onsejo de los teôricos del Re — 
nacimiento, Li altur a dt;l punto ili; vista sobre el ter reno coincidia con la 
de un hombre de pie o era ligeramente mas bajo ( 5 ) .  Degas se sube a 
un palco del teatro y contempla el Ballet visto por encirna de un abanico. 
(1878,  Rohde Island School of D es ign), audacfsima imagen que Duly  
atem peraré 70 ahos mas tarde ( F i g .  70 y 71) .  O bien el pintor desciende 
al foso de la orquesta y , sintiéndose un mûsico mas, contempla el ballet 
desde tal cmplazamiento, medio oculto el espectaculo por las cabezas e 
instrumentos de los pr ofesores, gigantescos en comparaciôn con las bai— 
larinas del segundo término (F ig . 72) .  Tan  sôlo la exagerada disrninu- 
ciôn del tamano y los pianos de luz sugieren el espacio, sin ninguna apg 
yatura en armazones geornétricos referenciales, perspectives aéreas ni 
gradientes de textura ( 6 ) .  Tanto es asf que algunos crfticos han llegado 
a pensar que el cuadro respondia a dos espacios superpuestos c o rre s -
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F ig . 70 
D E G A S
Ballet visto por encima de un abanico (1878)  
Rohde Island School of Design.
F ig . 71 
D U F  F Y
La Opera de Monte-  
carlo ( 1941 )
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F i g .  7 2 
D E G A S
B n  e l  b a l l e t  ( 1 8 7 2 )
K  u n s H u s l i l i i t  , F r o n k f u r t
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pondientes a dos puntos de vista diferentes ( 7 ) , como de hecho ocurre  
en varias obras de Degas, como La muier eti la titia (1886 P a ris , Loy  
vre  ) donde el pintor capta a la modelo desde lo alto de la mesa, mien- 
tras  los objetos de esta son vistos desde mas abajo (F ig - 73) .  Adem âs, 
para abundar en esta teorla , existen versiones del Ballet visto D O r  enci- 
ma de un abanico sin el prim er término de la dama. Mas bien, son estas 
imâgenes propias de un objetivo fotogrâfico aran angular con las que el 
espectador de boy esta plenamente iam iliarizado.
Es normal que (ueran los pintores los que prim ero vislumbraran las po- 
sibilidades de la lotografla para la reproducciôn espacial. Ello era con- 
secuente con el tradicional uso de la camera obscura. A hora esta se ha 
bla mejorado, especialmente con los objetivos mas luminosos que exigla 
la lotografla. E ra  posible contemplar en el cristal esmerilado de enfoque 
perspectives hasia ahora inédites. Es muy probable que estas imâgenes, 
aunque no materializadas en plaça sensible, lueran catalizadoras de la 
inspiracion de algunos pintores, como Degas, que supieron vislum brar 
nuevas posibilidades al espacio proyectivo.
E l objetivo g ran angular no se construye co merci aime nte hasta avanzada 
la década de los ochenta ( 8 ) ,  pero ya Degas como también Van Gogh, 
hablan intuido unas imâgenes que ningun lotégrafo se hubiera atrevido a 
captar, aun disponiendo de la ôptica adecuada y de la tecnologla necesa- 
ria para la iluminaciôn de interiores -piénsese en la irnposibilidad de rea  
liza r en aquel entonces una instantânea de 1 /100  de segundo, velocidad 
necesaria para congelar el movimiento de una bailarina , en el interior de 
un teatro y con un prim er té rm in o -. Los espacios de Degas eran extra 
polaciones creativas de un medio mecânico incipiente. No en balde, el 
iotôgraio N adar, amigo de los impresionistas, habla tornado imâgenes 
lotogrâlicas desde un aerostato.
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D E G A S
M u i e r  e n  l a  t i i i a  l a vcî iu- io H e  l u n u c a  ( 1 8 8 6 )
L o u v r e .  P a r i s .
F iq .  74 
D E G A S  
O I_üuesW de lu O per  
( 1 8 6 8 )
Fou vre . Par is  .
r  '
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En cualquier caso, la innovaciôn de Degas y su anticipaciôn a las téc - 
nicas lotogrâlicas o cinematogrâlicas es enorm e. H arâ  lalta esperar a 
O rson Wells con su Ciudadano Kane ( 1940) para contemplar imâgenes 
mecànicas anâlogas a las obras del Pintor del Ballet.
L a  extrema espacialidad creada por Degas queda subrayada por el ca - 
rac ter ostentador de ventana que imparte al cuadro. E l concepto del 
marco como ventana a través de la cual el espectador contempla el es— 
pacio representado, nace con el espacio proyectivo y llega a su punto 
culminante en el siglo X IX ,  en la obra de D egas , como apunta Arnheim
( 9 ) .  El marco no impone la composiciôn, no créa un campo de tensio- 
nes que ordenen las lorm as equilibradamente. De una manera violenta, 
el borde del cuadro corta las figuras, siega cabezas horizontal y v e rti- 
calmente, con un valor propio de un cine de vanguardia de los ahos veinte 
(F ig s . 70, 72 y 7 4 ).
E l espacio de Degas ademâs de hiper-profundo es ilimitado lateralm ente. 
Degas inventor del aran angular lo es también de lo que en cine se h a- 
brfa de llamar el espacio off. es d e c ir , el espacio continuado fuera de 
los limites de la pantalla—ventana.
- 188 -
Notas al parciyralo V I . 3
(1 ) Deyas liacia 1869 realiza una aniplia serie de paisajes de play as , 
dunas y m arinas, mundos de rnatioha colorista p u ra , donde las 6 ni 
cas iïneas son los mâstiles de alyùn lejano navio.
(2 ) C f. C ap. I .2
(3 ) A R N H E I M .  Al  te v Perce uci6n. . . Op. C it. P6g . 100
(4 ) C f. C ap. I V . 2 y V I . 1
(5 ) Son v a r ie s , siii em bargo, los ejemples île puntos de vista altos o 
aéreos en la historia île la pintura, desde el Renacimiento.
En el C ap. IV . 2 se cita un ejemplo debido a Van D e r Weyden.
Pei’O ninyuno muestra la audacia de los puntos de vista de D egas.
(6 )  Véase mas adulante V II. 10
(7 ) Véaso E R A N C A S T E L . Peinture et S ocié té . Op. C it. P é g . 135 
y siyuientes.
(8 ) Steinlieil construye los prim eros objetivos Aplanat gran anyulares 
para paisaje en 1881, con un ângulo de campo de 802. f\lo obstante, 
su falta de luminosidad unida a la lent it ud de las plaças al colodiôn 
li!s fiacia inopérantes en interioi’es. Datos tomados en :
E D E R  , J . M .  History of Photourrapliv O p. C it. PAg. 405.
(9 ) A R N H E IM , R . A rte  v Percepcién V isua l. Op. C it. ediciôn Alianza
Editorial. P a y . 267.
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V I. 4 Los colores que avanzan
Los puntos de vista cercanos e insôlitos habian provocado una acusada 
alteraciôn de los tamaflos relativos y la ruptura profunda de las pautas 
estruoturulos de los objetos. Ello suponfu una invituoiôn a la ronuncia de 
la justificaciôn proyectiva de las form as, lo que se tradujo en una libera 
ciôn de las rfgidas arm aduras perspectives.
La caja espacial es tratada por Van Gogh -en  las pocas veces que re 
c u rre  a ella para la representaciôn de sus interiores^ como una codih 
caciôn de general aceptaciôn; el pintor no se preocupa en absolute de su 
correcte  trazado geornétrico, empleândola de un modo bastantc a rb itra rio .
En La Biblia Abierta (1885 , Am sterdam , Museo Van Gogh) muestra el 
artista su dominio de la perspective recurriendo, al igual que D egas, a 
una visiôn prôxima con gran ângulo de campo. Es de subrayar que el 
cuadro esté realizado en Neunen en 1885 (F ig . 75) y Van Gogh no co- 
noce a Degas hasta su viaje a P aris  en el 86. En la cart a que escribe  
a su fierrnano Théo , en la que le corn enta la obra, dice :
Encuentro que puedo ahora llegar a pintar un objeto, cvnil 
quiera que sea su color y su form a, muy fécilmenle y sin 
vacilaciones (1 ) .
Este texto demuestra que no ha dudado un instante en utilizar tan exage- 
rada perspective y pinta un libro, grande pero libro al fin y al cabo, co
mo si se tra tara  de un edificio.
En otras obras, como E l Zuavo (1888 Nueva Y o rk , colecciôn particular)
y La Silla de Van Goah (1888 Londres, Tate  G a lle ry ), no atiende al 
espacio proyectivo y représenta los erilosetados suelos sin ninguna con— 
vergencia que sugiera su horizontalidad (F ig . 7 6 ). Estos suelos signilican
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Fig . 75
Vincent V A N  G O G H . Biblia A bierta (1885) 
Museo Van Gogh. Amsterdam
F ig . 76
La S illa de Van Gogh 
(1888)
Tate G a lle ry . Londres
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el rechazo de sets siglos de pintura occidental. Sin embargo, la silla 
esté pintada en perspective. P or otro lado. Van Gogh no ha renunciado 
a la caja espacial que vuelve a utilizer ese mis mo arto en el In terior de 
un cafe de noche (1888 , Yale U niversity, A r t . G a lle ry ) donde el "suelo 
esté desplazado de tel forma que parece ascender hasta la puerta" como 
dice Leym arie (2 ) .  Este tratamiento de pavimentos que responderfa a un 
punto de vista muy alto volveré a aparecer en El cuarto de Van Goch en 
A rle s  (1889, Museo Van Gogh, Am sterdam ) y en la Sala del Hospital 
de A rles  (1889 Museo Van Gogh, A m sterdam ). En estos cuadros hasta 
I# textura de la pincelada se cifte a la con vergencia (F ig s . 77 y 78) de 
I# arm adura espacial. En otras obras llega a utilizar decididamente dos 
puntos de vista, como en el grab ado Las Lavanderas (1888) (F ig .  7 9 ).
P e ro  Van Gogh es ante todo un colorista y el paso decisive que dé en 
la renovaciôn del espacio es a través del color utilizado en est ado puro, 
sin modular con la escala de grises. En la carta en que dé cuenta a 
Théo de c6mo esté pintando el Cuarto dice :
Las sombras y las sombras proyectadas estân suprim i— 
das ; ha sido coloreado con tinte pianos y francos como 
los crespones (3 ) .
Todavfa en el Cuarto existe la arm azén perspective, acentuada en la 
transcripciôn del croquis al cuadro definitivo por la colocaciôn de las 
siliaa y la convergencia del suelo de baldosas ( F ig s . 80 y 8 1 ).
La sugerencia espacial del color no se produce por una significaciôn 
simbôlica, como podfa ser su utilizaciôn de la perspective, sino por una 
representaciôn inmediata y sensorial de la profundidad, basada en nuevos 
aspectos de reconocimiento espacial detectados por el artista.
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F ig . 77
Interior de un café de
nocfie ■ 1888
Y aie University  
A r t . G allery
n
Fig . 78
Sala del hospital de A r le s . 1889 
Museo Van Gogh. Am sterdam.
F ig . 79
Las lavanderas 
Musée K ro lle r -  
M üller, Hoenderlo  
A rlé s .
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A rgan  comenta:
Van Gogh lo aprendiô todo de los impresionistas en lo que 
a la reclproca inlluencia de los colores se refiere ; pero  
estas relaciones no le interesaron como comparaciones v i-  
suales sino como relaciones de fuerzas -atracciôn , tensiôn, 
repulsiôn— dentro del cuadro (4 ) .
Precisarnente esta relaciôn de fuerzas es la que va a c re a r un delante y 
un de trés , el que las formas avancen dentro del cuadro o que retrooedan. 
Como apunta Francastel:
Van Gogh tiene la prim era revelaciôn de la posibilidad de 
una representaciôn total del espacio por los colores pu— 
ros ( 5 ) .
Hasta la luz moduladora de volumenes va a ser sustituida por los colores 
pianos. Van Gogh durante su periodo de Neunen habfa mostrado su p re -  
dilecciôn por el c laroscuro . Su inâximo exponente son Los comedores de 
patatas (1885 , Museo Van Gogh, Am sterdam ) donde busca los efectos de 
la luz y la sombra de la lémpara central sobre las cabezas de los cam - 
pesinos y en la iobreguez del ambiente, captado en tonos ocres y negros 
azulados (F ig . 8 2 ).
Sin embargo en A rle s , con el Café de Noche (F ig . 7 7 ) , junto a la irrug  
ciôn del color en un in terior iluminado, desaparecen las sombras, tan solo 
queda la del b illa r; todo el local queda dominado por la luminosidad del 
color, sobre el que las cuatro làmparas sobreponen sus halos circulares  
con fuerza cegadora. E l deslumbramiento seré desde ahora la constante 
del pintor. Un deslumbramiento de lâm paras, de sol, de colores brillantes, 
que no rem itiré profundidades por la degradaciôn del tono, sino por la iiji 
posiciôn de los pianos del color.
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F ig .  80
V A N  GOGH  
Boceto para E l Cuarto
F ig . 81
V A N  GOGH  
El Cuarto (1889) 
Museo Van Gogh. 
Am sterdam .
F ig . 82
V A N  GOGH  
Los comedores de 
patatas ( 1885) 
Museo Van Gogh, 
Amslerdam .
B
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Paul Gauguin insiste en este nuevo mundo del color del que ha hablado 
con su amigo Van Gogh, en la visita que le hizo a A rle s . El también re — 
nuncia a la sombra, como escribe a Emile B ernard ;
Contemple las obras de los japoneses que dibujan tan ad- 
mirablernente y verâ  en ellas la vida al a ire  libre y al sol, 
sin sombras ( . . . )  quiero alejarme lo mas posible de lo 
que da la ilusiôn de una cosa, y , puesto que la sombra 
es la auariencia enoahosa del sol, me siento inclinado a 
suurim irla ( 6 ) .
i Que trernenda evoluciôn ha sulrido la pintura desde aquel tratamiento que 
El Greco daba a la som bra, considerada como el aura del cuerpo! (7 ) .
Con los te mas exôticos de su obra polinésica, Gauguin pretende evitar el 
rechazo que ha sulrido su amigo por parte de un publico aun no prépara  
do para descodificar el nuevo espacio cromético. E l color hace avanzar 
y escalonar los pianos de tal forma que Gauguin necesita sujetar esta im - 
petuosidad con el arabesco de una Ifnea que organiza la tela bidimensional 
mente en una dialéctica piano—espacio. Segun las leyes de la perspective 
central séria éste un espacio con el punto de vista muy alejado del modelo. 
Opticainente el espectador se enfrenta con un mundo de teleobjetivo, en 
contra posiciôn del gran ahgulo de campo de Degas.
Es una manera de hacer desaparecer los problèmes del espacio proyeç  
tivo que le perturban profundamente. Especialmente la pérdida de las conj^ 
tancias que supone su acatamiento :
Qué puede decirse de los result ados sorprendentes a que 
dâ lugar la perspectiva re a l. T a l vez estos defectos sean 
menos chocantes en el paisaje, en el que las partes que 
estén delante pueden agrandarse, incluso desmesuradamente,
- 196 -
sin que el espectador se sienta danado, como en el caso 
de un rostro humuno. En un cuadro hay que c o rre g ir  
esta perspectiva inflexible que falsea la visiôn de los obje­
tos a fuerza de precisiôn (8 ) .
En su despego hacia el espacio proyectivo que se vuelve hacia el arte  
egipcio y en sus pautas estructurales vueica su mundo polinésico (F ig . 83 
y 8 4 ).
La leche nutricia la encoritraremos siempre en el arte  
primitive (y no en el arte de una civilizaciôn m adura: si 
no inténtenio ) . Cuando estudiaba a los egipcios, encontré
siempre en mi cerebro  un elemento sano de algo distinto. . .
( 9 ) .
Este espacio de âi'eas de color contenidos por el arabesco tendré sus 
continuadores en el arte contemporâneo, especialmente entre los fauves.
Se ha renunciado al espacio proyectivo y se atiende tan sôlo a los valo—
res espaciales del color. Los cuadros de Matisse, reproducidos en blaji
co y negro (F ig . 8 5 ), ofrecen una ordenaciôn del cuadro en cuanto su­
perficie, sin que ninguna forma sugier a o exija su desarrollo tridimensional.
Dado el tipo de relaciones de color que me veo obligado a 
emplear para expresar’ lo que siento, libre de elementos 
aciddeiitales, me encuentro representando los objetos des— 
pr'ovistos de lineas fugadas. E s decir , vistos de fre iite . 
los imos ce rca de los o tros, vinculados entre ellos por 
mi sentimiento, en una atmôsfera creada por las relacio— 
nés mégicas del color- (1 0 ) .
También Fernand L eger, gran colorista, expone sus teorfas por él lleva 
das a la pr âi tica , sol)r e el nuevo espacio cromôtico:
- 197-
Fig . 83
Paul G A U G U IN
Muieres tahitianas en la plava
(1892)
Colecciôn Lehman, N . Y o rk .
I
F ig . 84
Muieres tahitianas sentadas en un banco (1892) 
Kunstmuseum, B asilea.
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F ig . 85
M A T IS S E  
Arm onia en roio 
( 1908 )
Erm itage, Leningrado
F ig . 86
P eproducciôti del 
cuadro anterior en 
bianco y negro
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En 1912 he obtenido personalmente una serie de colores 
puros inscrites en una forma geométrica, La femme en 
bleu ( . . . )  Este cuadro supone técnicamente una reso lu - 
ci6n plastica. E ra  posible sin c laroscuro, sin modulacion, 
obtener una profundidad y un dinamismo (1 1 ) .
Josef A lbers en sus enseftanzas del V orkurs de la Bauhaus pretendiô la 
sistematizaciôn de estas posibilidades espaciales del co lor, como también 
lo intentarfa K lee. A lbers parte de un juego bipolar creado por dos colo 
res p rim aries , situéndose los colores compuestos per ellos en pianos in- 
termedios de acuerdo con el prédominante.
Con una sensibilidad hacia las mezclas mas desarrolladas 
se descubrirâ que es posible apreciar la lejanfa, proximi— 
dad y equidistancia entre colores por medio de los limites 
entre la mezcla y sus progenitores. Ejercitando la compa 
raciôn y distinciôn de limites crornâticos se gana una nu£ 
va e importante medida en orden a la lectura de la acciôn 
pléstica del color, esto es, a la organizacion espacial del 
color. Dado que los limites mas suaves revelan una c e r— 
canla que implica conexiôn, los mas du ros indican lejanla, 
separaciôn.
En ambas interpretaciones los colores se sitùan uno mas 
arriba  y otro mas abajo, o uno delante y otro detrâs. Se 
leen en termines de aaul v a lll. de allé y més a lla , y por 
lo tanto en el espacio (1 2 ) .
En cualquier caso falta por rea lizar todavla una experimentaciôn psicolô- 
gica cientlfica que determine la profundidad del color en el mundo de corn 
portamiento del observador.
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P o r el mornenlo continua sien Jo teina de especulaciôn estética que ha re — 
basado el campo de la imagen.
A l igual que la perspectiva central, el espacio crornâtico no se ha lim i— 
tado a la pintura. En su moment o la perspectiva central saltô del cuadro 
y lué a interponerse en los espacios arquitectônicos para agrandarlos, no 
sôlo mediante el trampantojo sino también haciendo converger muros para  
que el observador, al tomar éstos por paralelos ampliaran la estancia en 
su mundo perceptivo (1 3 ) .
Asimismo el color colaborarâ con los espacios arquitectônicos. En la e x -  
posiciôn de P aris  de 1925 se présenta en el Pabellôn Esprit Noveau un 
apartamerito con las paredes pint ad as de co lor, obra conjunta de Le C o r­
busier y L eger.
iCôm o c re a r una sensaciôn de espacio, de ruptura de 
los limites?. Sencillamente, por el color, por las paredes 
de diferentes colores.
El apartamento, que llamaré rectéiigulo habitable, va trans 
formândose en rectangulo eiôstico. Una pared azul claro  
retrocede, una pared negra avanza. Una pared am arilla
desaparece (destrucciôn del m u ro ). Las nuevas posibili—
dades son multiples (1 4 ) .
Las experiencias de Leger en decoraciôn interior tuvieron a su vez re — 
percusiones en la pintura.
L e g e r , M irô , K lee, A lbers y otros maestros de la vanguardia mantuvie-
ron siempre el color encerrado en formas lineales, en arabescos que
acabaron por racionalizarse en figuras geornétricas. P ero  el color que 
habia ido contra los ilusionismos de la perspectiva atribuyéndose la misiôn
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de la sugerencia espacial, socavarfa también lus lormas que le contenfan 
y se expenderfa sin limites sensibles por el piano del cuadro.
En la década de los cincuenta los norteamericanos M ark Rothko y Bernett 
Newman cubren énormes telas con superficies de colores pianos, sin bo£
des definidos. Newman escribe : .
En vez de utilizar contornos, en vez de hacer formas o 
poner de relieve espacios, mis dibujos proclaman el es­
pacio. En vez de traba jar con los reslos del espacio, yo 
trabajo con todo el espacio (1 5 ) .
Aun en New man persiste una cierta utilizaciôn del dibujo, aunque subor-
dinado al co lor, que sugiere un a ll-o ver fie ld . En Rothko, en cambio, no
existe ningun atisbo de grafismo o linea (F ig . 8 7 ), tan sôlo unas super­
ficies cuasi rectangulares de bordes difuminados flotantes en un cosmos 
nebuloso de color.
Como dice Argan :
desaparece todo rasgo de figuraciôn o de imagen, el signo 
queda absorbido por la tranquila calma del color de fino 
empaste, falto de esplendor y cuanto apenas alterado por 
unos breves carnbios de tono (1 6 ) .
No se trata ya de un nuevo espacio crom ético. Es el propio âmbito del 
espectador que se ve dilatado, ensanchado hasta el infinite por el color.
Cillo Dorfles, turbado por la obra de Rothko, escribe :
Rothko debia representar -en tre  toda la joven escuela 
norteame rican a - lo que habfa conseguido hacer s u rg ir, 
un nuevo concepto del espacio pictôrico o, mejor dicho.
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de espacio visual ( . . . )  A rni entender es un género de 
arte que no es todavfa "de nuestro tiempo" (1 7 ) .
La rapidez de consume del arte actual ha oastudo pronto estos espacios 
cromâticos, aûii antes de ser experimentados ampliamente. Pero ha dado 
tiempo a que las técnicas publicitarias se apropien de sus posibilidades.
Otros artistas pretenden impedir la espacialidad del color con la a firm a- 
ci6n del piano del cuadro. Fontana, con sus certes y agqjeros consigue 
la plena evidencia del piano (F ig . 88) pero a costa de provocar un relieve 
por el arqueamiento de los ojales. P arec iera  como si la contradiccion 
plano-espacio en toda imagen bidimensional fuera imposible de superar.
Greenberg en su ensayo Modernist Painting (1960) mantenfa que los ra s -  
gos propios de la pintura es su caracter piano (1 8 ) ,  algo que la expe- 
riencia ha mostrado como muy diffcil de lo g ra r. Los colores, las Ifneas 
quebradas o entrelazadas siempre tienden a agruparse en una ilusiôn 
espacial. Un tema de profundas consecuencias aùn no vislumb rad as , en 
el estudio de la imagen rnecânica.
■No tan solo a través del color se atentarfa contra el espacio del Rena— 
cimiento. La sensaciôn Dura rnotivadora del Im presionismo, se iba a cotj 
v e rtir  en materia prima para la construcciôn intelectual de un nuevo es­
pacio pictôrico.
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F i g .  8 7
M a r k  R O T H K O
B e i g e  . a n i a r j l l o  v  p u r p u r a
(1956 )
o l e o  s o t ) r e  l i e n z o  
1 8 3  X 1 5 2
' A,'- ) T': '#
F >y 88
Lueio F O N T  A N A
Conccpto espacia] (1961 )
6 l e o  s o l )  r e  t e l a .
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en O v ir i. écrits d*un sauvage. ( Escritos de un salvaie) B a rra i  
Editores. Barcelona 1974. P â g . 32. E l subrayado es de este 
trabajo.
(7 ) C f. Cap. IV . 4
(8 ) Gauguin. O p. C it. P âgs. 126 y 127).
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(1 1 ) L E G E R , F ern and . Fonctions Je la peinture. G outhier. P a ris ,
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(12 ) A L B E R S , Josef. Interaction of co lo r. Yale University P ress ,
1963 ( La Interacciôn del co lo r. Alianza Editorial. M adrid, 1979.
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V I. 5 La interencia creativa
Cézanne, parte también de la sensaciôn pura para llegar, como Van  
Gogh y Gauguin, a la creaciôn de un espacio estrucutrado por los pla 
nos de color. P ero  su camino enseguida va a d iverg er. En su obra no 
apareceréi) las grandes superficies de c o lo r .‘ Son pequenas manchas coji 
jugadas rflmicamente las que formai; el espacio. Cézanne, en frases r e -  
feridas por testigos, explica su constructivismo a base de petits sensations:
T  raté de dar la perspectiva con el co lor. No hay Ifneas 
ni inodelado, sôlo contrastes ; no son el blanco y el negro 
los que los dan, es la sensaciôn coloreada. Hay que dar
la imagen de lo que vemos y olvidar todo lo que se ha he
cho antes de nosotros ( 1 ) .
E l pintor atiende a las manchas de color que recogen sus ojos en la na-
tu ra leza , pei'o en vez de procurar transferir al lienzo taies sensaciones,
como habfan hecho los impresionistas, somete la pauta retiniana a una el^ 
boraciôn intelectual. La psicologfa tradicional, como ya se ha comentado
( 2 ) ,  distingufa entre sensaciôn y percepciôn, estando forrnada esta ultima 
por los datos sensibles sometidos a una inferencia inconsciente. Cézanne 
también parte en su trabajo de las sensaciones visuales, pero para som& 
terlas a una intervenciôn creativa. El artista no transfiere sensaciones, 
pinta perceptos ; para él la pretendida conclusion inmediata se convierte 
en un proceso plenamente consciente y creativo.
E l propio Cézanne explica en carta a Joachim Gasquet su teorfa artfstica:
En la pintura hay dos cosas : el ojo y el cerebro , ainbos 
deben ayudarse mutuarnente. Es necesario conseguir un 
desarrollo mutuo, pero como pintor : el o jo , con la visiôn
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de la naturaleza; el cerebro , con la lôgica organizada de 
las sensaciones, que da los medios. Yo no salgo de ésto.
( 3 ) .
La serie de obras E l Monte Sainte V ic to ire , treinta cuadros sobre el
mismo tema en los que puede analizarse una renuncia progresiva a los
detalles naturalistas, ilustra perfectamente este constructivismo espacial 
mediante la yuxtaposiciôn de pequeMos toques de color, especialmente en 
el periodo final de 1904 a 1906 (F ig . 89) .
El tratamiento de esta serie queda explicado en otra carta escrita en 
1904 a Emile B e rn a rd , donde habla de la posibilidad de un espacio de 
construcciôn cromética :
La naturaleza, para nosotros los hombres, esté mas bien
en profundidad que en superficie, y ésto nos créa la ne—
cesidad de introducir en nuestras vibraciones luminosas, 
representadas por los rojos y los am arillos, una cantidad 
suficiente de tonos azulados para que se pueda sentir la , 
atmôsfera ( 4 ) .
En las ultimas Sainte V ictoire no hay arm adura espacial, ninguna Ifnea 
que indique una (erspectiva centra l. Tan  sôlo queda el co lor, y esa su­
gerencia de perspectiva aérea aportada por el azu l. E l artista actua en 
plena libertad, atento tan sôlo a la profundidad de las manchas crom âti— 
cas en su mundo fenoménico. Sin embargo, en la articulaciôn de las pe 
quefSas piezas a parece de nuevo la geometrfa ; Cézanne también considéra 
el espacio de los cuerpos. En la misma carta a B ernard  citada, comenta 
la necesidad de tra ta r la naturaleza segun el cilindro, la esfera y el co- 
no, y después ahade : "la naturaleza para nosotros, los hombres, radica  
més en la profundidad que en la superficie . . . "
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Estos cuerpos geornétricos y algunos m as, especialmente el cubo, van a 
estructurar los espacios de sus paisajes. Otîsérvense en los montes 
Sainte Victoire las manchas de color que adquieren la lorina convencio— 
nalizada de la proyecciôn isométrica del cubo, o la Rada de M arsella  
v ieta desde L*Estaciue (1 8 8 3 -18 8 5 ), donde los cubos de las casas se 
combinan con los cilindros de las chimeneas (F ig . 90) .
La gran arm adura del espacio unitario, homogéneo e inlinito, la caja 
espacial, ha sido sustituida por agrupaciones de pequenas formas de re ­
presentaciôn volumétrica convencionalizada. El nuevo lenguaje plâstico se 
apoya en parte en viejos côdigos, pues como dice A rg an , los cuerpos 
geornétricos "son rnodos con los que el hornbre ha pensado el espacio"
( 5 ) .
En los re tra to s , Cézanne recu rre  de una manera mas évidente a los 
cuerpos geornétricos, e incluso a las figuras planas. Estudieuse las for­
mas geornétricas en la composiciôn de La M uier de la Cafetera (1 8 9 0 -4 , 
Lou vre , P a rfs ):  el pecho es un hexâgono; la falda es un triéngulo; el 
cilindro esta representado por los b razos, la cafetera y la taza; la es­
fera  por la cabeza ; el todo queda enmarcado en los cuarterones de la 
puerta (F ig . 91) .  Aquf son grandes formas las que ordenan el cuadro 
y con otra intenciôn que la de meramente construir un espacio, aunque 
colaboren en la indicaciôn del volùmen. Son los datos sensoriales que 
se han vertido en rnoldes, en un intento de ordenar la apariencia de la 
exubérante realidad en formas astables ( 6 ) ,  precnantes como dirian poco 
después los psicôlogos de la Gestalt ( 7 ) .
E l retrato antes aludido -como varios otros del pintor (F ig s . 92 y 9 3 ) -  
presenta otra peculiaridad de gran interés: la pérdida de la vertica l, que 
atahe no sôlo a la figura sino a toda la estructura del cuadro. Pudiera
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F ig . 89
C E Z A N N E
Saint V ictoire ( 1906)
Museo Puchkin, Moscü
F ig . 90
C E Z A N N E  
Lü Rada de Marsella 
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I k ,. 91
C  E  /  A  N  N  E
L a  i i i u i e r  d e  | a
c’ . i f e l r r a
1 8 9 0 - 4
l - o u v i  e  , P a  I IS
I i . , .  9 2
J a ,  i< l i  i i i i  I  '■. . P P 8 )
( ' ■ a l i ' i i a  M i ' t l i t n a ,  P r a t ; ,
%
F i g .  9 3
M ■ idaiiie C é zaniic , 1 B90 -  1
Musi'U lie Ar te,  S au P a u l a
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ésto interpretar se como una renuncia manifiesta del pintor a pretender 
reproducir el mundo ex terio r.
Los pinlores desde el Renacimiento, en sus diverses propuestas, habfan 
representado escenas mas o menos imaginativas, pero cuyos espaclos 
respondfan a las mismas leyes ffsicas que el re a l. Inoluso los personajes 
celestiales podfan volar ingrâvidos, pero si se sentaban o permanecfan 
de p ie , mantenian la misma vertical que el mundo real del espectador con 
el que lindaban a través del m arco. Lo mismo sucedia con la Ifnea del 
Horizonte que ni Van Gogh en sus momentos mas exaltados os6 incliner 
jam às. Cézanne, en cambio, no duda en perder la plomada e incliner 
los ejes de sus cuadros ligeramente, justo lo suliciente para c rea r una 
tensiôn desazonante con las Ifneas del m arco , que es ahora ventana a
un mundo distinto, al mundo c reado por el pintor, con su arm adura es­
pecial propia.
Junto al espacio crornâtico, Cézanne con sus inferencias creativas de la 
inlormacion sensorial h able abierto la puerta al a rte moderno.
AOos mas tarde, otro pintor, Paul Klee supo ver claro estas posibilida- 
des artisticas en las que él ahondarfa H est a rebasar los limites de la 
apariencia figurative del mundo:
E l i m près ion ismo se abre de mariera pasiva a la nature— 
leza; la encara en un estado de cabal disponibilidad visual 
y procura coriocerla en sus efectos ôpticos. Es bien évi­
dente que un método como este debfa proveer al arte de
una materia para llevar a cabo importantes conquistas. 
Pero  se trataba de una materia para ser pensada (8 ) .
Y a no se pretenderâ pintar siguiendo reglas deducidas o justificadas por
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la lurinaciôn optica de las pautas retinianas. Los seiitidos aportan mate— 
riales con los que construir las formas en funci6n de su rnâxima e x p re — 
siôn, olvidando apariencias convencionalizadas. E l espacio proyectivo fue 
la prim era apariencia relegada.
Cézanne, con sus montes Sainte Victo ire principalmente, habfa dado el 
gran paso. Sus figuras humanas estructuradas en formas inteiectuaies, 
sin embargo, permanecfan fieles a urias apariencias de gran fuerza oreq-  
nante. También Klee es muy expifcito en este puiito;
En efecto, el paisaje puro toléra mas, por ejetnpio, un 
tratamiento que altera -sim plificâiidolas- las proporciones 
de las cosas con respecte a las dimensiones fijadas en la 
retina : de los datos de la visiôn, transfor ma dos p rim era— 
mente por el sentimiento intuitive y en seguida por la espg 
culaciôn constructive, sigue resultado un paisaje ( 9 ) .
Sin embargo Picasso y Braque ya estaban asaltando el ultimo reducto del 
espacio proyectivo unitario , la integridad de los cuerpos, y entre elles la 
figura humane.
E l Cubismo parte, por un lado, del facetado de C ézanne, de sus reduc- 
ciones geométricas. También el arte negro, de telle brusca de machete, 
va a incidir en la descomposiciôn de los cuerpos en multiples superficies 
— Les Demoiselles d ’ Avignon—.
E l cubo escénico, cuan gigantesco dado de c ris ta l, se cae al suelo ha— 
ciéndose ahicos y sus fragmentes irreg u lares , de superficie especular 
que reflejan aspectos parciales de los objetos que el cubo conterna, se 
orgonizan en el orden que el artista impone, movido por un iiitento de 
aprehensién de los cambiantes aspectos que la realidad ofrece, pues el
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piiitor uubista no perinanece quieto, se mueve mientrus las irnégenes en 
su retina se transinutan.
L a  inforinaciôn sensorial varia de un instante a otro. Un nuevo factor se 
ha incorporado asi al analisis de la naturaleza, el tiempo. E l punto de 
vista, ûnico e inrnôvil de los clasicos, hipôtesis primei'a de la perspective 
centra l, ha dado lugai a una sucesiôn de puntos de vista, inientras las 
proyecciones correspondientes se sobreponen y yuxtaponen en una visiôn 
multiple e instantanée de la realidad exterio r.
No obstante este cataclismo de c ac fia rre rfa , el espacio tridimensional se 
résisté a p e re c e r, como los rabos de lagartija , que una vez cortados se 
siguen moviendo espasmôdicarnente. En el Cubismo Anaiftico de Picasso, 
de G r is , en cada fragmento que, como un puzzle de forzado ensamble, 
compone el cuadro, pervive una sugerencia especial por la modulaciôn 
del tono. Es entonces cuando el a rtis ta , impelido por una mfstica de a fir -  
maciôn del piano pictôrico a la que conturba toda sugerencia o ilusiôn es— 
pacial, por minima que esta fuera, incluye en el lienzo grafisrnos de clara  
oonvenciôti plana, como son los letreros copiados de la tipograiia de la 
prensa d ia ria . Y  poco después serân autéiiticos pedazos de Le Matin o 
Le Journal, con su irrelutabilidad de superficie plana incapaz de evocar 
ninguna te rcera  dirnensiôn, los que el pintor adherirâ al lienzo, junto con 
papeles pintados y rejillas de paja de asientos de silla.
Y por si aûn pudiera quedar alguna fuerza que instara a una organiza- 
ciôn espacial en la percepciôn del cuadro, anula las distinciones entre 
fondo y figura , disolviendo esta en aquél. L a  destrucciôn de la espacia- 
lidad es total.
Con el Cubismo Sintético, la aplicaciôn de los colores sin modular haran
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desaparecer también la ilusiôn corpôrea de los Iragmentos. Es la visiôn 
de despiece de un recortable piano.
La  valorizaciôn del piano del cuadro como tal piano no se contradice en
el cubismo con el interés por las formas tridimensionales como elementos 
estélicos, a condiciôn de que los elementos significantes no sean volume— 
nés sugeridos. Nace isf un collage de objetos que emergen del cuadro  
sicamente, como refutaciôn de los clasicos bodegones en trampontojos 
( Figs . 94 y 95 ) .
Los assemblages realizados por Picasso entre 1912 y 1915 ( 1 0 ) ,  donde 
se juntan los materiales mas dispares -hojalatas, cartones, cuerda . . . -  
sin el menor titulo de nobleza, para participar en una obra de a rte , como 
habfa sido hasta entonces, responden corpôrearnente a las ideas del cubi^ 
mo; pero esencialmente manifiestan el repudio de toda simulaciôn espacial, 
diferenciando clararnente los limites de las artes plésticas.
M etzinger, en 1912, escribia sobre el Cubismo;
si se quiere com parer el espacio de los pintores con al—
guna geom etria, es necesario re fe rirse  a los estudiosos 
no euclideanos y meditar extensarnente algunos teoremas 
de Piemann ( 11) .
Un espacio inventado en el Quattrocento ha desaparecido para el arte 
pictôrico. En adelante, las vanguardias, nacidas del Fauvismo y del Cu­
bismo, se afanarén en la busqueda de un espacio propio de este siglo, 
acorde con las nuevas concepcuones matemâticas, como la topologia, con 
las cosmologies relativistas y con la fenomenologia de la percepciôn del 
c o lo r.
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Fig. 94
Picasso 
G uitarra . 1912 
(cartôn, papeles pegados, 





Periôdico, vaso V dado
1914
(Oleo sobre m adera, 
con elementos de ma 
d er a ).
Colecciôn Picasso.
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L a creaciôri del espacio proyectivo lué uii liecho intelectual propiciado 
por la circunstancia histôrica, obra de arquitectos y pintores. P riin ero  
existiô un corpus teôrico; su aplicaciôn prâclica a la pintura vino después 
de forma paulatina, no obstante se r con frecuencia los rnismos artistas 
los copiladores y pr pugnadores de las norrnas perspectives.
Su destrucciôn fué un ionômeno de rnuerte por extenuaciôn, explicado 
por teôricos, pero que vinieron detrés de los pintores, empezando por 
Ruskin en su justificaciôn de la obra de T u rn e r .
Ambos acontecirnientos presenlan, sin em bargo, aspectos comunes. E l 
pûblico a quien iban dirigidas las obras tardô tanto tiempo en aceptar la 
creaciôn del espacio como tardarô en adrnitir y com prender su destruc— 
ciôn.
Los pintores ban tenido que refugiarse en pequenos cfrculos de iniciados 
y la difusiôn de su obra entre él gran publico sôlo ha sido posible a 
través de las artes décoratives.
S i la vieja perspective renace para la pintira de tiempo en tiempo, es en 
obediencia a codificaciones de segundo grado.
Giorgio de C hirico , para plasmar sus espacios onfricos recu rre  a la prg, 
yecciôn central, como luego haran ciertos surréalis tes , especial mente 
Salvador D alf, para cobijar los vértigos del subconsciente (F ig s . 96 y 97). 
Una convenciôn obsolete de representaciôn del espacio ffsico se convierte 
en significante de un mundo donde se encarnan, en volurnenes de una 
geometria racional euclidea, seres y objetos que afioran de la psique pra  
funda del p intor.
P o r el contrario el Pop A rt no necesita atisbar en el inconsciente para
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F ig . 96
Giorgio D E  C H IR IC O  
La anqustid de la partida 
(1914)
A rt G allery , Buffalo
F ig . 97
Salvador D A L I 
Mae West (1934)
A rt Institute, Cfiicago
VL
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encontrar su inspiraciôn, le basta, corno dice D orlles , con :
. . . haber advertido la importancia que asunifa cada vez  
niâs el panorama objetual e icônico que circunda al hom— 
bre de nuestra civilizaciôn industrializada; la importancia 
de las solicitaciones procedentes de los anuiicios lumino— 
S O S ,  los carteles publicitarios, las conservas de los su — 
perrnercailos . . . (1 2 )
Los pintores pop conviertan en motivo de su arte las irnégenes de esa 
cultura urban a que les fascina y que, por lo general, responden al espa­
cio proyectivo, bien por su origen fotogrâfico, bien por ir  dirigidas a un 
pûblico aûn anclado en la convenciôn tradicional (F ig . 9 8 ).
Sin duda, mâs que las irnégenes en sf, lo que atrae a Rauschem berg,
Lichtenstein, a Warhol, a O ld em b u rg ... es su génesis mecénica que ha
hecho posible su fabulosa multiplicaciôn y difusiôn. La seriaciôn de las 
obras -puesta de maiiifiesto en las serigraffas repetitivas de W arfio l- va 
a perturbar el concepto de valor del objeto de arte .
Fijan por ello su atenciôn en las convenciones gréficas derivadas de la
servidumbre técnica a los mass m edia, haciendo de taies limitaciones un 
uso estético. Son puestos, as i, en valor las tramas y el muestreo de la 
fotomecânica, las tintas planas del carte l, los colores prim aries y secun— 
darios de la tr ic ro m ia , el grano de la emulsion fotogréfica y , por supuesto, 
las convenciones de la represent aciôn espacial, en especial la perspectiva 
lineal determinada por la ôptica fotogréfica.
E l espacio proyectivo vuelve, entonces, a aparecer en el arte actual, 
pero en una segunda codificaciôn, como antes se indicô, convertido en 
signo de un metalenguaje icônico.
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E l reciente H iperrea lism o , en su obsesiôn por copiar irnégenes impresas 
y fotografias, rivalizando con los pintores flamencos, e incluso con los 
objetivos alemanes y japoneses en la precisiôn de la reproducciôn de 
detalles, no hacen mas que llevar a sus ultimas consecuencias las con­
venciones de la represent aciôn de la camera obscura. Como dice Lucie— 
Sm ith, hablando del H iperrealism o, "el p intor, en ûltima instancia, no 
pretende acercarse a la realidad directamente, sino que intenta reprodu­
c ir  lo que una cémara captarfa" (1 3 ) .  R ichard Estes, représentante ge­
nuine de este movimiento, no tiene ningûn reparo en incluirse a sf mismo 
y a su cém ara Rolleiflex en una de sus composiciones, reflejado en la 
luna de una caleterfa. Autorretrato Doble (1976. Museo de A rte  Moder­
no, Nue va Y o rk ) (F ig . 9 9 ).
T a l es el prestigio que ha alcanzado la fotograffa por su obietividad re -  
productora. que sus irnégenes se confunden con los referentes. E l signo 
fotogrâfico ya no esta en luoar de alao. sino que llega a suplantar ese 
algo. E l mundo real queda sustituido por una realidad fotogrâfica, como 
los hiperrealistas denuncian.
La imagen mecénica seré  la mantenedora del espacio proyectivo y de su 
imposiciôn a otras culturas no occidentales, que habfan permanecido im­
perméables a la perspectiva central. Mediante la fotograffa, el cine, la 
televisiôn, la convenciôn gréfica de représenter el espacio, nacida en el 
Quattrocento florentine, ha hecho posible la creaciôn de un lenguaje icô­
nico universal. Este lenguaje en su desarro llo , como ente vivo, abri ré  




E D W A R D  R U S C H A
.Standard Statio. A m arillo . Texas (1963)
Colecciôn B eck, Düsseldorf
F ig . 99
R IC H A R D  E S T E S  
A utorre trato doble. (1976)
Museo de A rte  Moderno. Nueva Y o rk .
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Notas al parégrafo V I. 5
(1 ) E L G A R , F ran k . Cézanne. E d . A im ery Somogy, P a r is . (Daiinon, 
B arcelona, 1969. Pég. 7 1 ).
(2 ) C l. V I.  2
(3 ) E L G A R , F . C ézanne. Op. C it. Pég. 85
(4 )  Recogido por A R G A N , J .C .  en El A rte  Moderno. Op. C it. P ag .140
(5 )  A R G A N , J .C . O p. Cit. Pég. 140
(6 )  C l. 11.4
(7 ) Se utilize la expresiôn oreunante en la acepcién de Moles tomada de 
la Gestalt. Se dice que una forma es pregnante si résisté, en el 
émbito de la conducts, a su destrucciôn por fuerzas perturbadoras. 
M O L E S  y otros. La Comfriunication. Danôel. P aris  1971. P é g . 264. 
Vease también V il. 5
(8 ) K L E E , Paul. "Enfoques del A rte  Moderno" en D ie Alpen, 1912. 
T eorfa  del A rte M oderno. Ediciones Caldén. Buenos A ires , 1976 
P ag . 26.
(9 ) K L E E , P . articule citado en O p . C it. P ég . 29.
(1 0 ) La reciente exposiciôn de la colecciôn privada de Picasso en el
G ran Palis de P aris  (Otofto 19 7 9 ), ha sido muy rica en muestras 
de estes assemblages. celosamente guardados por el pintor, pero  
con suficiente carga explosive para provocar la revoluciôn de la 
escultura a partir de los ahos 60, en que empezaron a ser cono- 
cidos.
(1 1 ) M E T Z IN G U E R , J. y G L E IZ E S ,  A . Du Cubism e. Paris 1912. 
Frase  recogida en
D E  M IC H E  L l, M . Le vanouardie artistiche del Novecento. 1959. 
( Las Vanguardias artisticas del sialo X X . Alianza Editorial, Ma­
drid 1979. Pég. 198)
(1 2 ) D O R F L E S , Gillo. Ultimas tendencies ... O p. C it. P ég . 100.
(1 3 ) L U C IE -S  M IT H , E Movements in A rt Since 1945. Tam es and 
Hudson, Londres 1975. Pég. 250.
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V II .  E L  E S P A C IO  F O T O G R A F IC O
V I I . 1 Imâaeties para todos
A finales del siglo X IX  la fotograffa habfa alcanzado una gran popular!— 
dad gracias a las plaças seoas, priinero en cristal y después en celu— 
loide. Las plaças autocroinas eran una reciente realidad que permitfa 
asegurar un future desarrollo de la fotograffa en color ( 1 ) . Puede d e- 
cirse que la imagen mecénica habfa venido a colmar la apetencia del pa 
recido que desde el siglo X V  y especialmente en el X V III habfa gravitado 
sobre la pintura de una mariera coercitiva. E l placer de la mfmesis qu& 
daba satisfecha con la gran lidelidad de reproducciôn de formas que la 
cém ara consegufa hasta en sus menores detalles.
La pintura Itabfa quedado liberada de tal mi siôn y en adelante podrfa 
c re a r sus mundos propios mas atenta a la expresiôn, llegando con el 
arte no figuralivo o abstracto hasta el total repudio de iconicidad ( 2 ) .
La fotograffa, en cambio, secuela de una concrete codificaciôn espacial, 
como ya se ha cornentado, habfa quedado vincuiada al peso de la trad i- 
ciôn pictôrica.
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P o r e llo , a fin de siglo se daba la paradoja de que mientras los pinto­
re s  emprendfan una revoluciôn aniquiladora de la concepciôn clâsica de 
la imagen, catalizada en gran medida por la apariciôn de la fotograffa, 
los hombres de la cam ara se afanaban en perpetuar y continuer con el 
academioismo mas estéril.
L a  complicada servidumbre tecnolôgica del nuevo rnedio expresivo atrajo  
mas a las gentes dadas a las ciencias expérimentales que a los artistas. 
Los fotôgrafos, afanados en sus enjuagues de laboratorio se lirnitaron a 
copiar el arte académico, especialme nte el retrato y la pintura de gè­
ne ro  ( F ig . 100 ) .
Avanzada la nueva centurie los fotôgrafos, en su rnayorfa, segufan ape— 
gados a lo que ellos consideraban el aran arte y diseurrfan mafias para  
poder manualizar sus imâgenes mecânicas a fin de que se parecieran lo 
mâs posible a las obras pictôricas. Asf se desarrollaron una serie de 
procedimientos de positivado que permitfan una intervenciôn habilidosa del 
fotôgrafo, encaminada la mayorfa de las veces a lograr calidades anélo- 
gas al dibqjo al carboncillo o a la sanguine, como son el bromoleo. gj 
sisterna al carbôn. el sistema C a rb ro . e tc . . .  (F ig . 101 ). Ta ies  m ani- 
pulaciones iban, sin embargo, contra el espfritu de la técnica fotogrâfica, 
cuya capaoidad de definiciôn aumentaba de dfa en dfa gracias al progreso  
de la ôptica en la fabricaciôn de objetivos, cada vez mas corregidos de 
aberraciones.
De cualquier m anera, los pastiches fotograficos venfan a satisfacer el 
gusto de cada vez mayores sectores de un pûblico al que el arte de vajj
guardia, refugiado en las m inorfas, habfa vuelto la espalda.
T  al vez donde la fotograffa empezô a encontrar su verdadera esencia
fué en el reportaje y en el documente.
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Fig. 100
R IC H A R D  P O  L A C K  
In terior holandés ( 1900 )
F ig . 101
Reproducciôn de un posi­





Asf la imagen mecénica llegô poco a poco a ocupar la lunciôn social, 
antes encomendada a los artistas pintores, de producir imâgenes para  
el recuerdo , la informaciôn y el testimonio.
Pronto se impuso la lotograiia de prensa y aunque su reproducciôn en 
la imprenta exigia, en un principle, la intervenciôn manual de los xilo- 
grabadores, ofrecfa la garantie de un original obietivo ( 3 ) .
En el campo del retrato la iotogralfa logrô también una gran popularidad, 
ya que permitfa a todas las clases sociales "embalsamar el tiem po", en 
frase de Bazfn ( 4 ) ,  y perpetuar la imagen de los seres queridos en los 
momentos estelares de sus vidas. Las paredes de la casa mas humilde 
se fueron cubriendo con los retratos de la farnilia,
La fotomecânica abriô el inmenso mundo de la postal y de la ilustraciôn 
de libros ( 5 ) .
Ambos medios venfan a generalizar la comunicaciôn icônica. La tarjeta 
que reaime nte era  objeto de un envio postal significaba la inserciôn de la 
imagen en el lenguaje escrito popular. De alguna manera facilitaban la 
tarea de es c rib ir. En el estilo epistolar empleado en las postales puede 
observarse su dependencia impifcita, cuando no explicita, del mensaje 
icônico.
La cartofilia se extendiô râpidamente, dando lugar a iconotecas particu- 
lares que cumplian una doble funciôn estética y documentai ( 6 ) .  Es un 
aspecto m as, junto con los cromos y los sellos de c o rre o s , del coinienzo 
de la era  de la imagen. Un alto porcentaje de tarjetas ilustradas son via 
tas fotogrâficas, lo que va a fam iliarizar a las gentes con las aparien­
cias de ciudades y paises. Es la funciôn vicarial de la im aaen. en ex­
presiôn del profesor Rodriguez Dieguez ( 7 ) ,  que luego se increm entarâ  
con el cine y la televisiôn.
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Cada vez le serâ mâs dilfcil al ciudadano distinguir entre experiencia  
rea l y experiencia a través de la imagen. E l hornbre del siglo X X  ajua 
taré  su conducta segün los estfmulos de dos mundos, su àrnbito ffsico y 
su Umweit icônico.
La difusiôn de la fotograffa iba a hacer mas por la aceptaciôn del espa­
cio proyectivo que quinienlos anos de pintura, reservada a los grandes 
mecenas y apenas visiumbrada por el pueblo en las oscuridades de Igle­
sias y conventos. Mientras dejaba de exitir para el mundo del a rte , la 
perspectiva artificialis se incorporaba con fuerza a la comunicaciôn icô— 
nica de m asas.
En este siglo para cualquier habitante del mundo, el espacio proyectivo 
dénota el espacio rea l.
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Notâs al parâgralo  V I I . 1
(1 )  Las plaças autocroinas eran diapositivas en color segün el sistema 
aditivo. Consistlan en material reversible de bianco y negro que llg 
vaba sobre la etnulsiôn una capa—liltro pollcroma compuesta por g ra— 
nos de almidôn tenidos segün los très colores prirnarios y mezclados 
convenientemente. P ara  mâs inlorinaciôn sobre los primeros logros 
de la lotograiia en color puede verse la obra de B R IA N  C O E  , con— 
servador del Kodak Museum, Colour Photouraohv. Ash fy G rant. 
Londres 1978.
(2 )  Sobre el concepto de iconicidad vease mas adelante V l l . 6
(3 ) La g u erra  de C rim ea conocid el prim er reporter lotôgralo, Roger 
Fenton, que desembarcâ con su furgôn—laboratorio en Balakiava en 
1855. Sus imâgenes reproducidas en T he  Illustrated London News  
mediante xilograbaciôn manual adoleofan de un estatisrno irnpuesto por 
las dilicultades técnicas —sôlo podla captar escenas de campamento y 
naturalezas muertas después del comb ate— que contrast aba con los 
croquis vivos y dinâmicos coiiseguidos por los cor re spon sales dibu- 
jantes. Sin embargo, como reconociô el T im e s . "todo lo que re p ré ­
senta Fenton no puede ser mas i|ue verdad y el soldado sale igual 
de parecido que el general". Poco mas tarde, B rad y , en la guerra  
de Secesiôn am ericana, ya supera a los dibujantes con el realismo  
de sus imâgenes lotogrâlicas.
La frase del T im es estâ recogida por B E A U M O N T  N E W H A L L  en 
Historié de la Fotouraffa. O p . Cit. P âg . 67.
( 4 )  B A Z IN , A ndré. "Ontologfa y Lenguaje" (1945) en îQ u ’ est-ce que
le Cinéma?. P a ris . (tQ u é  es el C ine?. Rialp. Madrid 1966. P ag . 19)
(5 )  L a  autotioia. que permite la reproducciôn en la imprenta de médias 
tintas mediante el tramado, fué inventada en 1881 por M eiserboch. 
Asfmismo, el tramado de las lotos hizo posible su irnpresiôn conjunta 
con los textes, esencial para las grandes tiradas de prensa. Antes 
se habfa inventado el helioarabado (K a r l Klietscli 1878) y la fototioia 
(Po itevin , 1850) que podfan reproducir médias tintas sin necesidad 
de tram ado, pero que sôlo aceptaba tiradas muy cortas. Hoy dfa la 
fototipia en color conocida por Dve T ran sfert se utiliza en tiradas de 
calidad y en el sistema de positivado de cine Technicolor.
Nombres y léchas tornados de : K L E IN , Heijo. Sachworterbuoh
der Drucktecliiiic ■ DuMont V e rla g . Colonia 1975.
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(6 )  L a  carta postal coinenzo a usarse en Aletnania con fines de propa­
ganda bélica en la guerra Iranco-prusiana. Durante la Exposiciôn de 
P a r is , Le F igaro montô una imprenta provisional, al pie de la 
recién inaugurada T o r re  Eiffel, para edilar postales de dicbo mo— 
numento.
En 1900 la tarjeta postal alcanzaba su mâximo esplendor.
K Y R O U ,  Ado. L ' a a e  d ’ or de la carte postale. B a illa rd , P aris  
1966. P âg s . 9 y 11.
(7 ) R O D R IG U E Z  D I E G U E Z ,  J . L .  Las funciones de la imagen en la 
ensefianza. Gustavo G ili, Barcelona 1977. P a g . 42.
- 2 3 0 -
V I I . 2 La realidad lotpgrâlica
E l prestigio cientilico de la lotograiia dot6 a las imâgenes captadas con 
la cémara de un valor testimonial de la realidad superior al de la pro— 
pia visiôn Humana. A l lin y al cabo, desde su invento la lotograiia no 
ha ce s ado de deparar al hornbre aspectos ignotos de su eiitorno visual, 
habiéndose convertido en una rnaravillosa iuente de conocimiento por su 
capacidad de retener el instante en el suceder de un fenômeno. cQuién 
habla podido observer, antes de que Mybridge realizara  la experiencia 
con su zoopraxinoscope ( 1 ) , que el caballo al galopar se apoya sôlo en 
una pata? o i.quién habla visto la forma de una gota de leche al chooar 
contra el suelo, antes de que fuera posible captar su imagen con los 
flashes estroboscôoicos? .
P o r otro lado, la fotograffa al estar fisicamente alectada por el objeto, 
que ha dejado en ella su impronta, su huella de lu z , queda revestida 
con los atributos de una realidad ôptica indiscutible.
Se tiende con frecuencia —méxirna argumentaciôn anti'opomorfista de la 
verdad de la imagen mecénica— a com parer el ojo liuinano con la cémara
( 2 ) .  Esta sem ejanza, prim era premise de un realismo ingenuo, puede 
ser relativamente vâlida en cuanto a la manera de form arse la imagen. 
Ello pu do ser una coincidencia o bien una consecuencia lôgica. La cé­
mara , como tantas veces se ha dicho en este tra b ^ o , es la evoluciôn 
de un instrumente para el trazado de una proyecciôn central y tal cong 
trucciôn geométrica pretende responder a la perspectiva naturalis dentro 
de ciertas hipôtesis.
En principio, la proyecciôn sobre un piano es geornêtricamente diferente 
de la proyecciôn sobre un casquele esfét'ico, como es la superficie del 
fondo del ojo. E l profesor Pi ren n e , de la Universidad de O xford, ha
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realizado una serie de experiencias para deterininar oientfficamente la 
lormaciôn geométrica de la imagen en la retina. Descartes, predecesor 
en tal experimento habla utilizado el ojo de una vaca al que se le habfa 
rascado la esclerética. Pirenne eligtô ojos de conejos albinos, espeoial- 
mente adecuados por tener una esclerôtica translücida, apta para o b ser- 
v ar las imâgenes de unas figuras formadas por alineaciones de lam pari- 
llas encendidas. Su prim era conclusiôn es que la imagen en la retina 
de una Ifnea recta es siempre curva ( 3 ) ,  como no podfa por menos de 
suceder dada la forma del fondo del globo ocular. Sin embargo, Pirenne  
considéra este hecho irrelevante para refutar la perspectiva central, dado 
que ésta sôlo su(>one que en el ojo converge un haz de rayos lumfnicos.
Pealmente, el casquete esférico de la retina, donde estan los folosensores 
mas tupi dos, es pequeflo en relaciôn con el globo ocular; por ello su 
curvatura es poco pronunciada y la imagen sobre tal superficie, difiere 
poco de la proyectada sobre un piano, Pero aunque no existiera tal dife- 
renoia serfa lo mismo a todos los efectos. T an  sôlo no se presentarfa 
el problems de las aberraciones marginales ( 4 ) .  La analogfa o igualdad 
de la imagen retiniana con una proyecciôn central sobre un piano no autg 
riza  a deducir la realidad visual de la fotograffa y por tanto del espacio 
proyectivo. E l realismo ingenuo no tiene en cuenta que la fotograffa al 
s er contemplada por alguien, se convierte a su vez en objeto estimulador 
que va a c re a r una pauta retiniana en condiciones muy diferentes de las 
presenladas por el objeto material.
Los inventores del espacio proyectivo nunca pretendieron imitar la ima­
gen retiniana, de la que no tenfan una idea muy c la ra . Ellos partfan de 
la pirâmide visual formada (>or los rayos que salfan o llegaban al iris  
del ojo y rodeaban los objetos silueteàndolos ( 5 ) .  Lo que pasara en el
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in terior del ojo no venfa al casp. Su intenciôn no era  otra que la de 
sustituir visualrnente los objetos por la intersecciôn de dicha pirâmide 
con un piano secante que era el piano del cuadro (6 ) .  En lenguaje de 
boy se puede decir que con la imagen trazada segün la perspectiva ceji 
t ra l, y por ende la imagen lotogralica, se pretende provocar la misma 
pauta de estimulaciôn en la retina que la que se form aria viendo el objeto 
directamente. E l punto conflictivo de tal sustituciôn, aün siendo perfects, 
reside en que las condiciones pstquicas del visionado son diferentes.
S e puede opinar de acuerdo con la psicologfa tradicional, que explica
que las cosas se ven como se ven a causa de las conclusiones incons­
cientes que procesan en el cerebro la informaciôn sensorial, o se puede 
pensar segün las escuelas modernas como la C est ait, que especula sobre 
la hipôtesis de que "las cosas se ven como se ven a causa de la organi— 
zaciôn de campo a que dâ lugar la distribucion de la estimulaciôn prôxima"
( 7 ) ,  lo que équivale a decir que "la percepciôn visual es pensamiento 
visual" ( 8 ) .  En cualquier caso, con ambas teorfas se acepta que el acto 
de ver no se agota en la imagen retiniana y que los perceptos visuales 
difieren bastante de tal pauta de estimulaciôn de los fotosensores. Koffka, 
discfpulo de W ertheim er, fundador de la escuela de la C estait se p re— 
gunta:
cComo la enorme riqueza y variedad de nuestro mundo 
conductivo puede ser extraida de un simple mosaico de
luz, sombra y color ( . . . ) ?  iCôm o pueden tan ricos efeç
tos tener su origen en causas tan pobres, pues clararnente 
las dimensiones de nuestro ârnbito de conducta son incom 
parablemente mas numerosas que las del mosaico de los 
estfmulos? ( 9 ) .
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L a  acciôn de las constancias (1 0 ) demuestra palpablemente la d iscre— 
panda entre el mundo ffsico, estfmuio distante de la retina y el mundo 
percibido, o émbito de la conducta.
Como dice Arnfieim :
A pesar de todas las variaciones que se dan en la reti­
na y las influencias del medio, la imagen mental del obje—
to es constante, al menos, de modo aproximado: el objeto
mantiene sus propios - y  ünicos- tamaho, form a, brillantez
y color (1 1 ) .
L a  est abilidad del mundo percibido es fundamental para que el sqjdo pu£ 
da orientarse en el émbito geogréfico y pueda adecuar a él su conducta 
con cierta coherencia. S erfa  imposible vivir si se aceptaran las con#tan^ 
tes mut aciones de forma y tamaflo de las imégenes retinianas.
Cabe afiora preguntarse si la fotograffa, fiel proyecciôn del mundo ffsico, 
es capaz de restitu ir las constancias y provocar los fenômenos de organi- 
zaciôn de campo, en especial la sugerencia espacial, que caracterizan el 
acto perceptivo de los objetos corpôreos.
En principio, al bablar de la realidad fotogréfica, se puede decir que la 
imagen obtenida con la cém ara oscura, de acuerdo con los principios de 
la perspectiva central, corresponde a una manera de representar el ém­
bito geogréfico, pero que no corresponde necesariamente a la represen­
taciôn del émbito de la conducta.
- 2 3 4 -
Notas al parâgralo VU . 2
(1 )  C E R A M ,  A . W .  Archeology ol the C inem a. Tham es and Hudson 
Londres 1965 y
F E R N A N D E Z  C U E N C A ,  C arlos . H istoria del C ine . Afrodisio 
Aguado. M adrid, 1948. Torno I. P âg . 103.
(2 )  Ya se vl6 en IV . 8 como Descartes se maravilla ante la lormaciôn 
de una imagen, de caracterfsticas anâlogas a las pinturas, en la 
retina de una vaca.
(3 )  P I R E N N E ,  M . H .  Optics. Painting and Photography. Cambridge 
University P re s s . Cambridge 1970. Pâg. 67
(4 )  C l. C ap. I I I . 2
( 5 )  A lberti escribfa en su tratado : "Verdade rame nte no fué pequefia la 
disputa de los antiguos sobre si estos mismos rayos salfan de los 
ojos o de la superficie. Disputa muy diffcil y entre nosotros total- 
mente innecesaria, que dejaremos a un lado.
A L B E R T I .  Op.  Cit.  Pag. 90
(6 )  C f. C ap. l l l . l
( 7 )  K O F F K A ,  Principios de Psicologfa de la F o rm a . Op. C it. P â g .123 
Koffka denomina estimulaciôn prôxima a la pauta de estimulaciôn re ­
tiniana, siendo la estimulaciôn distante el objeto mismo en el que se 
fija la vista. P â g . 103.
(8)  A R N H E I M ,  Rudolf. Visual Th inking . University of California P ress . 
Los Angeles, 1969. ( El Pensamiento V isu a l. Eudeba. Buenos 
A ires  1971. Pâg. 13) .
( 9 )  K O F F K A .  Op. C it. Pâg. 98.
Koffka distingue el mundo o ârnbito geogrâfico del âmbito de la con­
ducts , mundo psicolôgico fenoménico al que el sujeto adecûa su coa 
ducta.
(10)  Cf.  Cap. V I. 2
(11)  A R N H E I M ,  Rudolf. E l Pensamiento V is u a l. O p. C it. Pâg. 13.
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V I I . 3 Las olaves esoaciales
A I final de la B aja Edad Media, el incipiente inférés ante la realidad 
ffsica de la Creaciôn fué oorrespondido por los artistas con sue logroe 
en la aprehensiôn de la apariencia visual de los seres y cosas. Con 
Giotto y Duccio se inicia la busqueda de la identificacién visual del objeto 
con su representaciôn. P ero  el mundo exterior es tridimensional ; los 
jetos tienen volumen y estân localizados en el espacio. Las técnicas ilu - 
sionistas tenfan enfonces que aprender a representar el espacio sob re  
una superficie bidimensional de una manera convincente.
Uno de los principales temas de la psicologfa de la percepcién consists 
en explicar la vision de la profundidad. Desde las investigaciones de 
Wheatstone en 1933, con su invente del estereoscopio, el peso de la a r -  
gumentaclôn se ha apoyado en la disparidad de las imégenes binoculares. 
S in  em bargo, también la visidn con un sôlo ojo tiene cierta capacidad 
para captar la profundidad. L a  teorfa tradicional se fundaments sobre las 
diferentes claves de que disponen los ojos para in ferir la profundidad y 
el volumen, estando clasificadas en claves binoculares y monoculares.
T  al teorfa esté hoy reohazada por los psicologos de la Gestalt —dada su 
hipôtesis del juicio o inferencia inconsciente a que se someterfa la infox: 
macion sensorial- y por otros investigadores, como Gibson, que postulan 
el caraoter esponténeo del acto peroeptivo ( l ) .  No obstante sigue sien do 
vélida para la psicologfa anglosajona por su amplia posibilidad de expe- 
rimentaciôn ( 2 ) ,  y es especial mente fecunda como hipôtesis de trabajo 
para explicar la reproducciôn del efecto especial y del volumen en la 
imagen rea lis ts .
Las claves binoculares se basan en la separaciôn de los dos ojos. Esto
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provoca el paralaie binocular o disuaridad retin iana. es d ec ir, que las 
iinagenes formadas en cada ojo sean distintas, como distintos son los 
puntos de vista. O tra clave binocular se dériva del esfuerzo que hay que 
re a liza r para hacer converger los dos ojos sobre un punto en el espa­
cio ; la intensidad del esiuerzo muscular puede ser indicadora de la dis— 
tancia. Es el principio del telem etro, vélido, dada la separaciôn de los 
ojos humanos, hasta los 15 metros.
Las claves monoculares son varias . La  prim era viene dada por el ajuste 
de la convexidad del cristalino. O tras claves son: el efecto de perspec­
tive , es d ec ir, la convergenoia de paraielas al alejarse y la disminuciôn 
de tarnaho de las cosas muy lejanas ; la perspective aérea o velo atmos- 
férico , que produce el azulado y la pérdida de definiciôn de las lejanfas; 
la posiciôn sobre el horizonte: cuanto mas prôxirno a él esté un objeto, 
mas lejano parecerâ , salvo si flota en el a ire ; la sombra propia y la 
sombra arrojada ; asi como otras derivadas del movimiento del sujeto.
E l contemplador de un cuadro no puede utilizer las claves binoculares ni 
la del ajuste del cristalino. Los pintores por tanto, tuvieron que aplicarse  
al estudio de los restantes monoculares. Ello fué la causa de la inven- 
ciôn de la perspective central. Su principal inconveniente, que al mismo 
tiempo es su razôn de ser ,  estriba en que pone en evidencia la d iferen- 
cia de tamahos segûn la lejanfa y la distorsion de la formas segün su 
orientaciôn. Exige, por tanto, la reducciôn de las constancias.
Cabe en este punto plantear el problème fundamental: ; Son capaces las 
claves monoculares utilizadas en la reoresentaciôn proyectiva de c re a r  
oor SI soles una ilusiôn de visiôn especial? .
Antes de proponer la respuesta a la que ha llegado el autor de este tra  
bajo deben exponerse algunas consideraciones.
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E s , al efecto, especialmente reveladora la distinciôn de Gibson entre  
mundo vieuul y cumoo visual ( 3 ) .  E l mundo visual puede oorresponder 
al Ambito de la conducta de Koffka, al mundo que el observador percibe  
en su vida ord inaria . E s , por tanto, ilimitado y se extiende por detrés  
del sujeto. En él las cosas quietas permanecen inmutables, como también 
sus tamahos y las distancias relativas entre ellas, aunque varien sus 
pautas retiniajnas al desplazarse el observador. Es un mundo fenoménico
en el que actûan plenamente las constancias. En cambio, el campo visual
presupone la total reducciôn de las mismas. Es limitado y se ofrece pia­
no en vez de tridimensional. P ara  poder observarlo bay que mantener 
lu mirada fiju, preieriblemente con un ojo cerrad o , y adopta r , realizando  
un esfuerzo de concentraciôn, un talante de pintor realista o fotôgrafo 
ante el modelo. Resumiendo, el camoo visual coincide plenamente con el 
espacio proyectivo de una rigurosa perspectiva cônica, contemplado m o- 
nocularmente desde el punto adecuado.
Gibson escribe:
Tanto el mundo visual como el campo visual son productos 
del proceso, comun pero todavfa misterioso, que se llama 
ver ( . . . ) .  Pero las diferencias entre ambos son tan gran
des que sugieren la existencia de dos modos de ver (4) .
Estos dos modos de ver corresponden al del profesional de la imagen en 
desempefto de su trabajo y al del bomb re en su entorno habituai. Presu- 
ponen, como pronto se expondré, un tercer modo, la visiôn del conteiQ 
plador-espectador. Este tercer modo de ver seré el puente entre los 
otros dos a través de la obra iconics.
Conviens ahora recordar cômo actûan las constancias en el mundo visual.
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La constancia del tainano se fundainenta en la précisa determinaciôn de 
la distancia relativa; la de la forma depende de la ot'ientaciôn relativa  
al piano frontal del sujeto; la de la iluminaciôn actûa con la detecciôn del 
volumen, por tanto esté también vinculada a orientaciones de las super­
ficies de los cuerpos. La teorfa de la Gestalt, sin negar tales in te rre la - 
ciones, las ha ampliado y generalizado, integréndolas en la percepcién de 
la arm azôn. definida asf por Koffka:
Las cosas no llenan nuestro émbito ni espacial ni tempo- 
ralmente; hay algo entre ellas y airededor de ellas. A fin 
de designarlo con un término adecuado, lo liamaremos 
arm azén . de modo que, pasando por alto la gran variedad  
de cosas, podemos dividir el émbito conductal en cosas y 
armazôn ( 5 ) .
E l espacio fenoménico esté lleno de objetos y superficies que determinan 
Ifneas en sus bordes o intersecciones. Todas estas Ifneas adquieren una 
orientaciôn relativa a unas Ifneas principales de organizaciôn que consti- 
tuyen las direcciones principales del espacio. El piano del horizonte y la 
linea cenital contienen las direcciones principales, que normalmente coin- 
ciden con la vertical y el piano horizontal del émbito geografico, pero no 
necesariam ente. Un clasico experiniento de Wertheimer demuestra la po­
sibilidad de discrepancia. Consiste en re fle jar una habitaciôn en un espejo 
inclinado. La imagen m ostraré también las Ifneas principales inclinadas, 
pero si se mira a través de un tubo que impida ver los bordes del es— 
pejo, al cabo de un rato la habitaciôn se veré  derecha. S i el observador 
permanece también inclinado, el experimento se verificaré con mayor 
éxito ( 6 ) .  Se puede poner también el e ^ p lo  del piloto que necesita de 
instrumeiitos para localizar la vertical, o el del borracho que se conduce
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ante una armazôn no estabie. En estos casos, la armazôn no coincide 
con los ejes del mundo ifsico en que se mueve el sujeto. La arm azôn, 
estructura el espacio percibido en profundidad, s irve de marco re fe re n -  
cial para la acciôn de las constancias en sus relaciones bâsicas form a— 
orientaciôn, tamaho-distancia e iluminaciôn-volumen, asf como para défi­
n ir la verticalidad.
El problema antes propuesto sobre la ilusiôn espacial de la representa- 
ciôn proyectiva puede ahora plantearse de otra form a. Dado que la ac— 
ciôn fenoménica de las constancies dependen de la acertada apreciaciôn 
de la distancia, orientaciôn y volumen -es  dec ir, de la arm azôn- doermiten 
la variaciôn del tamano. la distorsiôn de la forma y la modulacion de la 
lu z . reoroducidos en una imagen. una apreciaciôn inmediata de la distan­
cia. orientaciôn v volumen que produzca la ilusiôn de espacialidad? . L a  
pregunta hecha segùn los términos de Gibson serfa : la observaciôn de 
una fiel reproducciôn del campo visual sobre una superficie cpermite la 
restituciôn del mundo visual, aunque limitado, como vislumbrado por una 
ventana? ( 7 ) .
Segûn la experiencia tradicional se puede contestar afirmativamente a la 
anterior pregunta, siempre que se cumplan los postulados de la perspec­
tiva de visiôn ciclôpea y punto de vista preciso. Se produce, entonces, 
una cierta reqresiôn fenoménica al espacio real ( 8 ) ,  como lo demuestran 
los trampantojos pintados entre elementos arquitectônicos ( 9 ) .  En estos 
ejemplos, aunque el observador m ira con dos o jos, la distancia a que 
estan las pinturas hace inopérantes las claves binoculares.
Los trampantojos también cumplen otro requisito, que aunque no incluido 
entre las hipôtesis de la perspectiva, es esencial para c re a r  una ilusiôn
- 240-
espacial o de volumen. T ra tase  de que en el acto de m ira r no debe irn— 
ponerse la bidimensionalidad del soporte de la imagen. E l trampantojo in - 
tegrado en el espacio arquitectonico, cumple perfectamente esta condiciôn. 
S e puede contempler una lotografia con un solo ojo y desde el punto de 
vista adecuado, pero dificilmente se produce la ilusiôn espacial debido a 
la evidencia de la superficie fotogréfica. En cambio, la ilusiôn se créa  
en un visor de diapositives, donde al iluminar la imagen por detrés se 
fuerza el efecto de ventana, ocultando la presencia del soporte . Es de 
resaltar el hecho de que no es ôbice para el ilusionismo espacial que el 
espectador sepa que se trata de una loto o pintura. Lo que importa es 
que en el acto perceptivo no repare  en la superficie-soporte. Un dato 
mas para aceptar que la percepciôn es pensamiento visual, no apoyado 
en juicios que procesen la inforrnaciôn de acuerdo con la experiencia del 
sujeto. También puede producirse la ilusiôn, en menor grado, en la vi­
siôn monocular de una proyecciôn sobre pantalla, evitando ver sus b o r­
des rnediante un canuto de carton. El cuadro o la fotograffa es entonces 
capaz,  con el solo recurso de claves monoculares secundarias, de res ti- 
tuir el mundo visual (1 0 ) .
Normalm ente, sin em bargo, el espectador contempla las imégenes, con 
los dos ojos y con plena conciencia de la superficie material donde se 
reproduce el camoo visual, sea ésta papel, cartôn, lienzo o pantalla, sin 
que se produzca una ilusiôn estereoscôpica. P or tanto, el mundo visual 
no se restituye.
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Notas al parégrafo V II. 3
(1 )  V e r  K O F F K A  y A R N H E IM  en obras citadas.
G IB S O N , James J. The  perception pl the, visual w o rld . Houghton 
Mifflin C o. Boston 1950 ( La  percepciôn del mundo visual. Edi— 
clones Infinite. Buenos A ires  1974.
(2 ) Vease G R E G O R I. T he  intelligent E v e . O p . C it. Pâg. 31.
(3 )  G IB S O N . Op. C it. Pâg. 47
(4 ) G IB S O N . O p. C it. Pâg. 48
(5 )  K O F F K A .  Op. C it. Pâg. 95
L a  armazôn es la traducciôn de the fram ew o rk , empleada en la 
traducciôn argentina consultada. Este mismo térm ino, pero ahora 
con el género femenino que le asigna la Real Academ ia, es también 
empleado en la reediciôn de A rte v Perceociôn Visual de 
A R N H E IM , publicada recientemente por A lianza Editorial, traduc­
ciôn de la ultima ediciôn inglesa revisada por el autor en 1974. 
Otras acepciones en castellano podfan s e r estructura y marco e s -  
paciales.
(6 )  T ranscrito  por K O F F K A  en Op. C it. Pâg. 255
(7 ) La introducciôn de la ventana, équivalente a la superficie pictôrica,
justificarfa la limitaciôn de observaciôn de tel mundo visual.
(8 )  Se ha ampliado el concepto de Thouless que emplea la expresiôn 
reqresiôn fenoménica al obieto rea l para designer el hecho de p e r -  
cibir la forma re a l, estando ésta distorsionada por la orientaciôn. 
Mencionado por K O F F K A  y G IB S O N , O ps. Cits.
(9 ) C f. I V . 9
(10)  Cf .  parâgrafo anterior y , mas adelante, V II. 5
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V I I . 4 Ilusiôn o le c tu ra .
Como se ha visto, la pregunta formulada en el parâgrafo anterior puede 
contestarse negativamente en la casi totalidad de los casos de contempla 
ciôn de imégenes.
Cabe ahora plantear una nueva cuestiôn. A l no producirse la percepciôn 
espacial no actûan los mecanismos compensadores de las constancias (1 ) ,  
y se hacen patentes las distorsiones de le forma y los tamahos relatives. 
i  P o r gué una imagen con tales distorsiones es aceptada como una re p re -  
sentaciôn verdadera del mundo exterio r? . La pregunta lleva aparejadas 
otras dos. 2Es tan sôlo por convenciôn secular? o ^es capaz la llamada 
imagen realista de sugerir por sf misma al mènes una ordenaciôn espa­
cial? .
Como se ha analizado a lo largo de los seis prim eros capftulos de esta 
obra , la verdadera maniera fué impuesta paulatinamente desde el Quattro­
cento enriqueciéndose la codificaciôn con el paso de los siglos, hasta que 
a partir del Impresionismo los artistas tomasen conciencia del caracter  
convencional del espacio proyectivo y renegasen de unas reglas conver— 
tidas en axiornas académicos. No obstante, los pintores no han argumen 
tado sus contestaciones, ni es tampoco su misiôn.
Los pensadores que ûltimamente se han ocupado del tema contraponen 
sus opiniones en las posibles respuestas, siendo la perspectiva central 
el punto mas controvertido. Antes de seguir adelante conviens rev isa r  
estas opiniones. A Erwi n Panofsky se debe en prim er lugar el interés 
por el estudio de la representaciôn del espacio en el arte del R enaci- 
rniento.
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D e la perspectiva ha llegado a decir:
. . . s i  la perspectiva no es un momento artfstico. constituye, 
sin embargo, un momento estilfstico y , utilizando el término  
de C a s s ire r, debe se rv ir a la historia del arte como una 
de aquellas formas simbdlicas mediante las cuales "un ptq; 
ticular contenido espiritual se une a un signo concreto y  
se identifica fntirnamente con él" (2 ) .
P o r un lado Panofsky no considéra -como el academicismo- que la perg  
pectiva sea un valor artfstico. P o r o tro , réfuta la perspectiva central co­
mo verdadera manera de representar el espacio, basando su argumenta- 
cién principalmente en la disparidad de las proyecciones sobre un casquete 
esférico ( 3 ) .  Sin embargo, considéra su utilidad epistomolôgica por la 
racionalizacién que permite de la impresién visual subjetiva:
Se habfa logrado la transiciôn de un espacio psicofisiolé— 
gico a un espacio matemético, con otras palabras : la objg 
tivaciôn del subjetivismo (4 ) .
Su opiniôn, aunque referida a la representaciôn artfstica, se puede aso— 
ciar con los que precisan que la perspectiva corresponde a una conven­
ciôn plenamente asumida. E l espectador al v e r una imagen en perspectiva 
infiere el espacio p>or una descodificaciôn o lectura. Ello explicarfa el deg 
concierto de los individuos de pueblos primitivos, ignorantes del côdigo, 
ante la prim era fotograffa que ven en su vida, como también el hecho de 
que sôlo la cultura occidental haya desarrollado esta técnica de represen  
taciôn, pues si respondiera a leyes naturales de la visiôn, es diffcil coin 
prender que otras civilizaciones de refinadas cultures, no la hubieran 
utilizado.
- 2 4 4 -
P ie rre  F rancastel, ainpiiaiiiente citado en este trabajo, insiste en la pers-  
oectiva como estilo :
La formaciôn de la perspectiva lineal en el Quattrocento 
es la historia de la formaciôn de un estilo ( 5 ) ,
Sus argumeritos se basan en el "système feroce de selection" y en el 
"caracter arb itrario" del espacio proyectivo, asf como en sus rebusca- 
das hipôtesis, que le confieren un caracter de signo codificado y adecua 
do a un momento histôrico :
E l espacio del Renacimiento es un sistema perfectamente 
adaptado a un deterrninado conjunto de conocimientos. No 
se le puede comprender mas que en funciôn de unos h é- 
bitos sociales, econômicos, cientfficos, politicos, en fun­
ciôn de las costumbres del t iempo. . .  (6 ) .
Segùn este autor, el pretendido valor realista de tal sistema de re p re ­
sentaciôn es tan sôlo una degeneraciôn academicista.
El valor realista de la perspectiva lineal no ha sido p ro -  
clamado mas que en las academias y hacia finales del si— 
glo X I X , precisarnente a la hora en que el sistema cesaba
totalmente de cor responder a las intenciones de los artis­
tes como a la visiôn viva de las generaciones ( 7 ) .
La opiniôn de Francastel, mas que en datos cientfficos —como pretendfa 
Panofsky— esté conformada por la propia evoluciôn de la pintura rnoderna, 
mas atenta a la capacidad expresiva del espacio pictôrico que a su posi­
bilidad de ilusionismo. Asf para é l , el argumento de la verificaciôn foto—
gréfica se convierte en negative :
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La foto y el film han venido a confirm ar el caracter de— 
formado de la percepciôn, es d e c ir , el caracter artificial 
de las graffas clâsicas (8 ) .
T a l vez el mâs extremado en el juicio sea el fiiôsofo norteamerioano 
son Goodman, quien niega todo valor de representaciôn fiel a la perspeg  
tiva, argumentando el diffcil cumplimiento de sus hipôtesis fundament ales :
La confusiôn bésica esté en que las condiciones especifi— 
cadas de observaciôn son groseramente anormales. 6 Cual 
puede ser la razôn de tomar la igualdad de rayos lumino— 
S O S  presentados bajo taies condiciones extraordinarias co­
mo una medida de fidelidad? ( 9 ) .
P e ro  su juicio no se basa tan sôlo en el cumplimiento o no de leyes ôp— 
ticas. Sencillamente no cree en la posibilidad objetiva de representar el 
mundo visual.
To ta l, la conducta de la luz no confirma nuestro modo de 
representar el espacio, ni cualquier otro ; ni la perspectiva 
ofrece ninguna pauta absoluta o independiente de fidelidad( 10)
Relega asf el espacio proyectivo a una pura convencionalidad :
Un cuadro en perspectiva, al igual que otro cualquiera, 
hay que leerlo; y la capacidad de leer hay que adqui- 
r ir la  (1 1 ) .
E s , ademâs, una convencionalidad pasada de moda:
E l artiste que desee producir una representaciôn espacial 
aceptable por su fidelidad para el ojo occidental de hoy tifi. 
ne que desafiar las leves de la aeometrfa (1 2 ) .
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Tam bién Arnold H auser, no obstante su vinculaciôn ideolégica y de reng 
yu r del arte uontemporâneo a partir del Impresionismo (1 3 ) ,  adopta la 
postura de los convencionalistas, definiendo la perspectiva central como 
una "audaz abstracciôn".
El Renacimiento no signilica en absolute el final del con- 
vencionalismo en el a r te , como pudiera pensarse. La  
perspectiva central, especialmente en el sentido del Quattro^ 
cento, constitufa una ordenaciôn espacial tan ficticia como 
la adiciôn medieval de las distintas partes del espacio (1 4 ) .
y también :
. . . l a  perspectiva central del Renacimiento, el claroscuro  
del B a rro c o , la disoluciôn de las formas en el Im presio— 
nisrno, todo ello es otras tantas convenciones que sôlo en 
parte derivan de la observaciôn de la naturaleza y que 
en la mayorfa de las veces le son impuestas violenta— 
mente (1 5 ) .
Una posiciôn intermedia es adoptada por el profesor G reg o ry , D irec to r  
del Laboratorio de la Percepciôn de la Universidad de B risto l, quien 
hace observer la obstrucciôn de claves que implica una imagen :
La cuestiôn importante reside en el hecho de que el artis­
te no puede ofrecer todos los indicios de profundidad que 
existen en la realidad y debe adoptar una perspectiva mo— 
dificada para un méxitno realismo (1 6 ) .
Esa rnodificaciôn de la perspectiva que propugna équivale a penser que 
es la intuiciôn artfstica la que cuenta para sugerir un màximo realism o.
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Posiciôn un tanto ambigua para un cientüico como G rego ry . No queda 
olaro , tampoco, qué entiende por môximo realism o. si el trampantojo o 
si una convenciôn mas o menos motivada aceptada como denotaciôn del 
espacio ffsico.
En otra parte escribe sobre la fuerte abstracciôn geométrica que supueo 
el invente de la perspectiva.
Los artistas probabimente no descubrieran la perspectiva  
geométrica simplemente con m ira r hacia la escena y dibu- 
ja r  lo que vefan. Es mucho més presumible que la p ers ­
pectiva fué descubierta a través de medidas y sôlo fué 
aplicada consistentemente con la ayuda de instrumentos, 
especialmente la câm era lûcida y la câm era obscura (1 7 ) .
Esa abstracciôn de datos caracterfsticos ya implica un côdigo de re c o -  
nocimiento, côdigo que hay que aprender, como da a entender G rég o ry .
Hemos tenido suerte de que la perspectiva se descubriô 
antes que la cém ara fotogréfica, pues sino habrfamos exp£ 
rimentado grandes dificultades para aceptar las fotograffas 
como algo més que fantésticas deformaciônes (1 8 ) .
Se debe entonces incluir a G régory entre los defensores de la tesis 
perspectiva-convenciôn.
Despues que los pintores contemporéneos renunciaran al espacio p royec- 
tivo porque no servfa mas a sus necesidades de expresiôn, defender la 
perspectiva como la verdadera manera de representar la tridimensiona— 
lidad, conlleva el riesgo de ser tildado de academicista. Sin embargo 
hay autores de gran prestigio, dispuestos a nadar a contracorriente, que
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propugnan la perspectiva geométrica en la imagen como clave o fndice 
psicoidgico de peroepcién espacial, independienternente de las condicio­
nes del visionado.
E l psicélogo norteamericano James J , Gibson, ya mencionado, autor de 
una teorfa Dsico-ffsica de la percepcién. muy interesante y fecunda por 
sus aplicaciones al anélisis de indicadores volumétricos en la imagen, se 
rnuestra partiüario de la perspectiva como correlacién del espacio.
. . .n o  parece razonable afirm ar que el uso de la perspej^ 
tiva en pintura sea puramente una convenciôn, que el piq_ 
tor podrfa emplear o descartar a su arb itrio . . . Cuando 
el artista traduce lo que ve en una superficie bidimensional, 
emplea, por pura necesidad, la geometrfa de la perspec­
tiva (1 9 ) .
No podrfa se r de otra form a, ya que la teorfa psico—ffsica de este cienjf 
fico esté basada en la perspectiva de m icro-estructuras (2 0 ) .  Gibson no 
concibe que un artista pueda intentar plasmar su mundo visual sin pasar 
por la reproducciôn del camoo v isua l. \
E .H .  Gornbrich es todavfa mâs expifcito y llega a refutar a los que a r— 
gumentan con los fenômenos de las constancias para negar el valor rea— 
lista de la perspectiva. A sf, habla del alurnno de pintura, al que le han 
enseffado a desglosar o reducir las constancias, que mide con el pincel 
y queda sorprendido de los tamabos relatives :
Sin embargo se equivocarfa si dedujera de este efecto s o j q  
prendente que los métodos que le lian enseffado represen— 
tan ùnicamente una convenciôn, una clave fortuita que d i- 
fiere de nuestra visiôn real del mundo. Los crfticos de la
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perspectiva geométrica han utilizado frecuentemente argu­
mentes de este género ( . . . )  En general un cuadro pintja 
do de acuerdo con las leyes de la perspectiva provooaré  
instantaneamente y sin esfuerzo nuestro reconocimiento.
Y  lo haré en tal grado que, de hecho, restauraré  la seji 
saciôn de realidad, incluidas -y  esto es lo més importante- 
las constancias (2 1 ) .
Toda argumentaoién sa basa en ejemplos y experienoias oon pinturas y 
fotos, algunas tan convincentes como un xilograbado de Baldung G rien , 
de 1544 (F ig . 1 0 2 ), del que escribe :
Una imagen llega a ser una imagen sdlo si los trazos en 
el papel son agrupados por la mente en un mensaje con- 
sistente y coherente. Una vez que esta consistencia es 
percibida y émana la interpretaciôn, cuesta un gran tra ­
bajo el desalojarlâ. Aunque es facil el saber intelectual- 
mente que nuestro caballero yace en el mismo piano que 
la hoja de papel, no conseguimos verlo en este sentido(22).
No cree , por tanto, este autor que la perspectiva sea tan sélo una con- 
vencién. Es mas, segûn se deduce de los pasajes reproducidos, para  
Gornbrich la imagen en perspectiva geométrica es, por sf misma, capaz 
de sugerir una ordenaciôn espacial. E l ejemplo elegido indudablemente 
funciona, como cualquier imagen captada en condiciones anélogas. Se  
tra ta , sin em bargo, de casos muy particulares y observados por espec- 
t adores habituados a estas distorsiones de las form as. Bast a con fo rzar 
el ejemplo (F ig . 103) para que la lectura se haga més diffcil y se ponga 
en duda el verismo de la perspectiva, como se veré mas adelante.
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Fig . 102
H A N S  B A L D U N G  
E l inozo Je cuadra em bru- 
iado.
X ilograffa, 1544
F ig . 103
Fotograffa totnada forzando 
la fécnioa de Baldung 
F o l. del autor.
iJ
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Segûn Gornbrich, el caracter cientfiico de las técnicas ilusionistas es la 
mayor garantfa de su validez. La lotografia es la culminaciôn de un prg  
ceso encaminado a conseguir imégenes reconocibles. en el cual se ha— 
bfa recurrido  a la anatomfa, a la geometrfa proyectiva y a la ôptica:
Y  como todos sabemos, al final la ciencia superé el arte  
en este aspecto con la aparicion de la fotograffa, el filme 
en color y la gran pantalla cinematogréfica (2 3 ) .
E l efecto sorprendente que produjeran las pinturas im presionistas, como 
la lentitud durante el Quattrocento en la aceptaciôn del espacio proyectivo, 
lo explica Gornbrich por su caracter de descubrimientos visuales. Luego, 
parece ser que la provocaciôn instanténea y sin esfuerzo del reconoci- 
rniento, de que habla en el segundo pérrafo transcrito ha exigido de un 
aprendizaje para aceptar taies descubrimientos visuales :
Segûn nos cuentan, al principio no parecfan muy convin­
centes. El pûblico tuvo que aprender a verlos a fuerza  
de intentar verificarlos (2 4 ) .
No consiste en el aprendizaje de un côdigo como propugnan los conven— 
cionalistas. Se trata de aprender a ver representaciones. Habrfa enton— 
ces que considerar un emoirismo de seoundo a rad o . P rim e ro , el hombre 
aprende a percib ir el espacio rea l; segundo, aprende a percib ir el espa­
cio representado, segûn las leyes de una realidad subrogada.
E l profesor P irenne, como bioffsico y fisiôlogo, se aproxirna de una for­
ma cientffica al tema, comenzando por estudiar la formaciôn de la imagen 
retiniana, como se expuso ut suora (2 5 ) .  Realiza después una serie de 
experimentaciones con una cémara fotogréfica en la que sustituye el obje- 
tivo por un agujero del tamano de un pinchazo de alfiler -p inhole- para
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poder aproxim arse con precisiôn a una proyecciôn rigurosamente puntual. 
Provisto de estas técnicas comprueba la formaciôn de la imagen y las 
aberraciones marginales. Su prim era conclusiôn es que la perspectiva li­
neal es una derivaciôn de la perspectiva naturalis. formada ésta por los 
ângulos de los rayos de la pirémide visual, segûn la Optica de Euclides.
En vez de deducir de esta comparaciôn la artificiosidad de la perspectiva 
lineal, como hace Panofsky, Pirenne justifica con ella la validez de tal 
construcciôn. No obstante, piensa que "la pretendida posibilidad de produ­
c ir  una compléta, periecta imitaciôn de la realidad visible es un m ito"(26).
Mas interesantes son sus consideraciones sobre el papel que juega la s^ 
perficie de representaciôn en la percepciôn de la imagen. Con fâciles 
pei'imentos -como la visiôn monocular de una fotograffa desde el punto de 
vista adecuado a través de un agujero que oculte los bordes— comprueba 
que una cierta ilusiôn espacial tiene lugar mientras el espectador no tenga 
conciencia de la superficie de representaciôn. Considéra entonces Pirenne  
que la este reos copia es posible con la ayuda, tan sôlo, de claves mono­
culares, como ya se expuso en el parâgrafo anterior (2 7 ) .  En cambio,
en las condiciones normales de visionado, la presencia de los bordes re
gulares y la binocularidad hace patentes la superficie de representaciôn lo 
que impide la ilusiôn de re lieve, pero colabora a aceptar las distorsiones 
de la imagen y a captar la sugerencia espacial.
Se puede sacar la conclusiôn que bajo condiciones ordina
rias una imagen representada en una superficie seré per­
cibida como una imagen bidimensional, aunque el especta­
dor sôlo sea ligeramente consciente de la superficie, ^  
mismo tiempo que los objetos representados son vistos co­
mo una escena en profundidad (2 8 ) .
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Entonces, segûn P irenne, el tener conciencia de la superficie icônica 
impide lu ilusiôn estereoscôpica, pero ayuda a que una imagen en p ers ­
pective se vea en profundidad, incluso si se contempla desde una posi­
ciôn no co rru c ta . La aportaciôn de Pirenne es muy clarifioadora en 
cuanto que establece dos posibilidades de visiôn de la imagen en pers­
pectiva; a) E l ilusionismo estereoscôpico, que sôlo se da en determ ina- 
das circunstancias, muy concret as ; b) La sugestiôn de una cierta orde­
naciôn espacial. Asimismo destaca la irnportancia de la superficie pictô­
r ic a , cuya ocultaciôn o evidencia condiciona el tipo de visiôn espacial.
Precisarnente este grado b) va a ayudar a la fruiciôn estética de la obra 
de arte : Aceptar la sugerencia espacial proporcionada por la perspectiva 
y demâs claves monoculares, a la par que se capta la ordenaciôn y com 
posiciôn de las gradaciones del color y de las form as, violentadas en la 
proyecciôn sobre el piano.
En el parâgrafo anterior se hablô de dos actitudes de percepciôn del 
mundo ffsico: 1) La que corresponde al comportamiento habituai del que 
percibe un mundo estabie y 2) La anaiftica, la del que observa, haciendo 
un esfuerzo, las distorsiones y mutaciones de los objetos con la distancia, 
la orientaciôn y el movimiento; es d ec ir, la postura del fotôgrafo o del 
pintor ante la realidad que quiere plasm ar. Estas dos posturas c o rre s ­
ponden a captar el mundo visual o atender al canioo visual. Ahora ya se 
ha visto una te rcera  actitud, la del espectador advertido de la obra de 
a rte , que puede identificarse con una postura crftica ante el mundo, del 
que se percata de las diferentes facetas que los objetos presentan, sin 
por ello dudar de la estabilidad e inmutabilidad en relaciôn a la armazôn. 
E s la que llama Arnheim la actitud estética (2 9 ) .
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E l grado b) que establece P irenne, de espacialidad sometida al piano de 
representaciôn goza t<iinbién de gran liberfad en cuanto a la exigencia de 
un punto de vista adecuado. Y también ésto parece que es debido a la 
evidencia del piano.
Cuando la forma y la posiciôn de la superficie icônica pue 
den ser vistas, tiene lugar un proceso intuitivo inconsciente 
de cornpensaciôn psicolôgica que restablece la visiôn correç  
ta cuando la imagen es contemplada desde una posiciôn 
incor recta (3 0 ) .
Es precisarnente la binocularidad, que impide la estereoscopfa, quien corn 
pensa las deformaciones debidas a una posiciôn de contemplaciôn no 
cor'recta, al detectar la orientaciôn del piano de representaciôn.
Este fenôrneno perceptivo es de grarr irnportancia, ya que permite la con­
templaciôn de iinagenes desde un g ran campo de observaciôn sin que las 
figuras sufran una segunda deforrnaciôri por la niirada oblicua a su su­
perficie. Entre otras cosas hace posible que las salas de cine tengan bu— 
tacas latérales alejadas del eje de proyecciôn.
Pirenne propone ingeniosos ejemplos fotograficos, como el retrato de una 
persona ante un londo que sea a su vez una gran fotogr afîa , cuyo punto 
de vista no cor respondu al del retrato (F ig . 1Ü4) . Se puede observer 
que la percepciôn corrige la deformaciôn sin cornpensaciôn psicolôgica.
Pirenne no ha encontrado ninguna teorfa que expli<|ue el fenôrneno y tiene 
que recu rrii' al pr oceso intuitivo inconsciente. que eijuivale a no decir 
n.rda. Rien es verdad que tampoco ha sido capaz de explicar la sugestiôn 
espacial de la perspectiva. Su môxitno argumento es la publicaciôn de una
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F i g .  104
Fotograffa de una fotografîa, sin coincidencia 
de puntos de vista.
Tipo de ejemplo propuesto por P IR E N N E  
Foto del autor.
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carta de Einstein con feclia de 1955 donde el sabio se expresa en té r— 
ni inos anélogos de coinoensaciones intuitivas (3 1 ) .
Hasta ahora las ûnicas leorias que han aportado arguinentos convincentes 
a estos dos probleinas han sido estableciilos por los psicôlogos de la Ceg 
tait, especialmente K ollka y , en su aplicaciôn y divulgaciôn en el campo 
ar tfstico, Ar'nheim.
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Reproducido por G O O D M A N  en Op. C it. P ag . 28
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(2 1 ) G O M R R IC H , E .H .  " Descubrimiento visual a través del arte" en
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(2 8 ) P IR E N N E , M .H . O p. Cit. Pâg. 113
i^a exactitud del texto ingles aconseja su transcripciôn :
I It may be concluded that under ordinary conditions the actual pattern
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(29 ) A R N H E IM , R , E l Pensamiento V isua l. O p. Cit. Pâg. 42.
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(3 1 ) La carta de Einstein, reproducida en alemân segûn el original, 
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"E l tema referente a la perspectiva en relaciôn con la represents— 
ciôn artfstica no me parece problemâtico. La representaciôn en per^  
pectiva corresponde exactamente a la impresiôn ôptica producida por 
el objeto para una determinada posiciôn del ojo (rente al piano de 
proyecciôn. Cuando se contempla la imagen por sf sola, pero desde
un diferente centro, se obtienen impresiones visuales que el objeto
por sf mismo no reproducirfa . Esto sera  asf siempre que uno con­
temple una imagen pictôrica.
Pero  parece ser el caso que el espectador comoensarâ instintiva- 
mente con lacilidad esta d e fo rm ac iôn ..."
P IR E N N E , M .H . O p. C it. Pâg. 99.
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V II . 5 L c>3 fuerzas oraanicistas
Las leorias de la Gestalt sobre la percepciôn espacial presuporien la exis 
tencia de un catrioo psiuuico estrechamente vinoulado a los procesos lisio- 
logicos del organisrno. Este principio, denominado isoinorlismo. lué formu 
lado por Kohler de la siguiente nianera:
Cualquier conducta re a l, en cada caso no s6lo esté estre­
chamente enlazada con sus correspondientes procesos psi- 
cofisicos, sino que es afin a ellos en las propiedades estru£ 
turales esenciales ( 1 ) .
Esta vinculaciôn con el carnoo tisiol6qlco per mite establecer el camoo osf-  
quico como un sistema de tenslones y deformaciones de fuerzas anâlogas 
a las de un campo ffsico que determinan la conducta re a l.
Los procesos psfiquicos a que dan lugar los estfmulos locales que ocurren  
en distintos sitios no son hecfios independientes. Mas bien se interaccionan. 
La organizaciôn del camoo psfuuico es muy fuerte y actua segün la lev de 
la oregnancia ya citada, expresada por Wertheimer con estas palabras :
La organizaciôn psfquica serâ siempre tan excelente como 
las condiciones dominantes lo perrnitan ( 2 ) .
Sitmdo excelente sinônimo de regularidad, sim etria, armonia de conjunto, 
homogeneidad , equilib rio , maxima sencillez . . ,
De acuerdo con esta teoi fa , la percepciôn visual esta entonces sornetida a 
las fuerzas del campo psfquico de visiôn (3 )  que hace que:
las cosas se ven como se ven a causa de la organizaciôn  
del campo a tiue da lugar la distribuciôn de la estimulaciôn 
prôxirna (4 ) .
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La visiôn en profundidad tiene lugar porque la organizaciôn se produce 
en el cerebro , en un campo fisiolôgico tridimensional :
La retina es la superficie Ifmite del sector ôptico trid im en­
sional del ce reb ro , y las fuerzas puestas en acciôn de es­
ta superficie limite determinan un proceso extendido sobre 
todo el sector tridimensional ( 5 ) .
Cabrfa entonces preguntarse que tipo de organizaciôn en la pauta re tin ia - 
na bidimensional accederîa a un proceso tridimensional en el cereb ro . A 
esto los psicôlogos organioistas responden con la lev de la orecnancia: 
dependerâ de la buena fo rm a: es dec ir, siempre que la apariencia trid i­
mensional sea mas re g u la r, mas sim ple, mas sim etrica, e tc . . .  que la bi­
dimensional. Koffka pione el ejempio de la proyecciôn isométrica de unos
cubos (F ig . 105 ). La imagen a) tenderâ a verse bidimensional porque la 
figura plana, un hexâgono, es mas simple y sim étrica; la c) se ordenarâ  
en el espacio donde la figura,e l cubo, es mas regular que en el piano, poi 
ello se ve tridimensional; b ) es un caso intermedio, donde las fuerzas es - 
tân equilibradas (6 ) y présenta por tanto ambigüedad.
Las distorsiones de formas debidas a los escorzos tienden, por tanto, a
verse en una orientaciôn espacial que permite re g u la riza rlas . En la visiôn 
directs de un objeto, la orientaciôn del mismo dentro de la arntazôn espa­
cial del observador es un factor para que puedan actuar tas constancias 
y no se produzca un percepto deformado. Ante una imagen distorsionada 
por el escorzo y la convergencia de para le las , la tendencia a la buena 
forma obliga a una organizaciôn espacial del percepto para que las cons­
tancias entren en acciôn.
Como dice Arnheim:
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F ig . 105
Cubos de K O F F K A
b)
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La deformaciôn es el factor clave en la percepciôn de la 
profundidad, porque hace que disminuya la simplicidad y 
aumente la tensiôn présente en el campo visual, y con ello 
suscita una demanda imperiosa de simplificaciôn y re la ja -  
ciôn. Esa demanda puede se r satisfecha, en ciertas condi— 
ciones, transfiriendo algunas formas a la tercera  dim en- 
siôn ( 7 ) .
La  clave principal tradicional de la visiôn espacial, el paralaje binocular, 
es considerado por Koffka como una fuerza mas de ordenaciôn tridimen­
sional, que no tiene por qué ser mâs poderosa que los otros factores (8 ) .
Quedan entonces explicados todos los fenômenos de percepciôn espacial en 
las representaciones icônicas sobre una superficie. En taies casos el pa— 
ralaje binocular tiene un valor cero —lo que équivale a una fuerza negativa- 
y el hecho de que algunas imâgenes se vean como tridimensionales "mueg 
tra  el poder de otras fuerzas organizadoras" (9 ) .  De acuerdo con esta 
teo rfa , todas las claves espaciales estudiadas anteriorm ente, prim arias y 
secundarias podrfan ser consideradas como factores organizadores del 
campo psfquico de vision. Normalmente las fuerzas de ordenaciôn trid i­
mensionales son contrarrestradas por otras bidimensionales relacionadas 
con la fuerte estructuraciôn plana de la superficie icônica. Del resultado 
de esta pugna dependerâ que las formas se vean con ilusiôn estereoscô- 
pica —como en el caso de los trampantojos— o que simplemente se acepte 
su desarrollo espacial, sin por ello dejar de captar su ordenaciôn en el 
piano. Quedan asf perfectamente contestadas las preguntas planteadas mas 
arrib a  ( 10 ) .
E l desarrollo de esta teorfa se muestra especialmente positive en la claci 
ficaciôn y clasificaciôn de la infinita variedad de matizaciones en las técnica:
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de representaciôn espacial (1 1 ) . Desde el mâximo ilusionismo espacial de 
una imagen a la mas esqueinatica ordenaciôn en el piano. T ra tase  de d i- 
ierentes lases de un continue bipolarizado por las fuerzas tridimensionales 
versus las bidimensionales.
l_as irnâgenes de percepciôn estereoscôpica, con visiôn bincoular o mono­
cular , son casos de triunfo total de la organizaciôn tridimensional. Las  
pinturas de Gauguin o Matisse (F ig s . 83—86) ofrecen, en carnbio, un cia— 
ro predominio de las fuerzas del piano.
Como observa F i renne (12 ) la sugestiôn espacial de una fotograffa se acr£  
cienta mirândola desde el punto de vista adecuado, a travês de un agqjero 
que oculte sus bordes. Puede forzarse el efecto, como queda diclio, si la 
loto es una diapositiva que se contempla en un visor monocular iluminada 
por detrâs. Con todos estos artificios se pretende ocultar en lo posible la 
evidencia del soporte de representaciôn, que impone con su presencia una 
poderosa organizaciôn bidimensional. Esta misma razôn es la que explica 
el trarnpanlojo, cuya superficie pictôrica esta disimulada entre elementos 
arquitectônicos corpôreos. El autor de este trabajo fia podido inejorar la 
técnica del visor de diapositives tomando un aparato con lente de corte reç  
taiigular* e introduciendo en el sistema ojo-visor una segunda lente conver­
gente que actua, también, como lupa. Con este montaje ôptico, la diaposi­
tiva, conteinpiada monocularme'nte, es sometida a un mayor aumento, lo 
que fiace posible a islar detalles del conjunto de la composiciôn e induso de 
los bordes, siempre propicios a indicar los limites de la superficie fotogra— 
fica, aunque a veces cumplan el efecto de hueco de ventana. En estas con 
diciones, si la diapositiva es de una calidad técnica que no muestre la es- 
tructura granular de la emulsiôn, pese a la gran ampliaciôn, la desapari- 
ciôn del piano de representaciôn en la imagen virtual es total.
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De esta manera se restan fuerzas poderosas contrarias a la organizaciôn  
tridimensional y determinadas imâgenes fotogrâficas pueden ser vistas con 
efecto estereoscôpico total. E l sujeto que observa por prim era vez con el 
dispositive descrito, necesita rea lizar un esfuerzo mental para que el fen6 
meno se produzca, pero con una minima habituaciôn los efectos son s o r-  
prendentes. El autor ha sometido a la experiencia a sujetos de diverse  
condiciôn intelectual y en todos ellos se ha producido la ilusiôn estereosco 
pica.
E l sistema ôptico ha servido para rea liza r una serie de experiencias en- 
caminadas a determ inar qué factores contribuyen a la organizaciôn espa­
cial en la imagen fotografica, y cuales son contraries.
Asim ism o, mediante diapositives se han podido analizar obras de arte . E l 
autor no puede por menos de confesar su emociôn al contempler en mara 
villoso relieve obras como E l matrimonio Arnolfini o Las bat allas de Ucce 
Ile, o incluse La Biblia de Van Gogh. Como se ha comentado ut supra, 
el efecto es mayor si se observan sôlo detalles parciales, pues de esta 
manera se sustraen algunos elementos a la composiciôn total que siempre 
atiende a una ordenaciôn en el piano.
Las consecuencias de la experimentaciôn son varias y se van a enum erar 
las mas sobresalientes dejando el camino abierto a futuras investigaciones.
Punto o rim ero . Parecen confirmarse las teorlas organioistas como expli— 
caciôn convincente del fenômeno.
Punto sequndo. Una importante observaciôn, pues réfuta argumentos con­
tra  el espacio proyectivo basados en el dificil cumplimiento de sus hipôte- 
sis fundamentales, es que el efecto estereoscôpico se produce indeoendien-  
temente de la coincidencia del punto de vista con el centre de proyecciôn(1 j
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S e efectuaron pruebas con lentes de distintas dioptrias y el efecto este- 
I cOMuôpico siumpr’c! se pro<.tu(;fu. Incluse se pu do coinprobut' que también 
tenia lugar con diapositives de obras (14) cuyo punto principal quedaba en 
el borde del lienzo.
Los e rro re s  en la construcciôn de la perspective, si son pequenos, pa- 
saii desapercibidos, como sucede en la mayorfa de las obras de la A rs  
Noya (F ig s . 23,24 y 25) y , si son apreciables, condicionan el espacio 
reoonstruido que torn a el aspecto que corresponderia geométrica mente a 
la proyecciôn propuesta. Esto también sucede uuando en el cuadro in ter- 
vienen objetos con distinta armazôn que su entorno circuridante, como por 
ejemplo La S ilia de Van Gogh (F ig . 7 6 ). En taies casos el espacio es­
tereoscôpico conjuga las armazones propuestas, adaptando las deformacio­
nes précisas. A s f, La  S illa  se ve corpôrea pero apoyada en el a ire , 
mientras el suelo to ma la apariencia de un lienzo de pared inclinado.
En cambio, las aberi'aciones marginales no son compensadas y se ven 
los objetos tornados con objetivo muy gran angular en re lieve, pero defor 
mados,
Tam bién, cuerpos que no responden a la perspectiva central, por ejernpio, 
cubos en perspectiva isométrica, son percibidos en relieve -s i colaboran 
otros factores- pero entonces adquieren las dimensiones propias de objetos 
pequenos, y si representan p. e j . grandes edificios, éstos toman el aspeç 
to de casas de juguete.
Punto tercei^o. En algunos casos, concretamente en imâgenes tornadas 
con objetivos angulares, aparecen elementos situados en pianos por de- 
larite del marco-vent ana, que ha dejado de ser tal par'a convertirse en un 
bastidor colocado en medio del espacio tridimensional percibido. Hay que
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tener en cuenta que el vislonado de diapositivas con lupa, por muy fuerte 
que sea el aumento, normalmente supone una distancia de observaciôn ma 
yor que la distancia focal équivalente (1 5 ) . Con taies objetivos, las dis­
torsiones debidas a la reducciôn de las constancias son mas acusadas y 
al resolverse estas en el efecto estereoscôpico tienden las figuras en pci 
m er térinino a adelantarse. Podrfa objetarse que también podrfan atrasaj: 
se los fondos. La razôn de que no suceda asf puede explicarse conside- 
rando que una determinada diferencia de tamafios producida por el a le ja - 
miento exige menor distancia relative de los objetos si éstos estén p rô x i-  
mos que si éstos estân lejanos (1 6 ) .  P or ello al compensarse la reduc­
ciôn de la constancia por la estereoscopia, el objeto mayor en p rim er tér 
mino tiende a adelantarse, pues de esta forma el esfuerzo organizativo en 
profundidad es m enor, lo que coincide con la opiniôn de M etzger de que 
el espacio fenoménico tiende a empequehecerse tanto como sea posible, 
particularmente en la te rcera  dimensiôn (1 7 ) .
Esta es una razôn mas de la perturb aciôn que supone la presencia de los 
bordes de la fotograffa. S i la forma de una figura adelantada al bastidor— 
marco continua hasta un borde, el que no se pro longue por delante de 
éste constituye una ambigüedad que entra en conflicto con el efecto. De  
cualquier m anera, los escorzos de prim eros términos son muy positivos 
para crear ilusiôn. ^
Punto Quarto. E l factor que créa mas fuerzas de organizaciôn tridimensio­
nal es la lu z . La reducciôn de la constancia del brillo produce la v a r ia -  
ciôn de las luminancias (18 ) debido a las orientaciones de las superficies 
de los cuerpos.
Punto quinto. La  clara distinciôn entre figura y fondo, tema éste exhausti 
vamente analizado por la Gestalt, también contribuye a la separaciôn esp^
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cial de pianos. Un factor decisive a este efecto reside en la articulaciôn 
de la figura. P or otra p a rte , la luz puede establecer diferencias de pia­
nos, especialmente la dirigida de atras hacia adelante, llamada contraluz 
o luz de contra en la je rga  de los fotôgrafos.
Punto sexto. Entre los factores negatives figura la Ifnea que no responde 
a texturas de los objetos o a intersecciones de superficies. Como muy 
bien intuyô Gauguin, la Ifnea de rebor’de que siluetea las figuras esta fuer 
temente vinculada a las fuerzas de organizaciôn bidimensional, hasta el 
punto de irnpedir el efecto estereoscôpico. Si este llega a producirse por 
la acciôn superior de otros factores, la Ifnea negra p e rmanece adherida 
ai objeto como la rebaba de un troquel.
Punto séptimo. Otro factor negativo puede ser el exceso de desenfoque o 
efectos flou. Quedan entonces las imâgenes poco ar'ticuladas y en la visiôn 
estereoscôpica, si Megan a separarse del fondo por el efecto de alguna 
luz de b orde , aparecerân como siluetas planas recortadas en cartôn .
En cambio, en diapositivas de cuadros, que han sido tratados con pince- 
ladas am plias, sin meticulosidad en la reproducciôn de los detalles, apa— 
recei an los cuerpos como construidos con materiales baslos. A sf, la tan 
citada Biblia de Van Gogh se mate ri aliza en el espacio como si fuera de 
cartôn piedra pintarrajeado.
Punto octavo. E special mente negatives son las texturas homogéneas de la 
imagen que no responden a la modulaciôn de los volûmenes : las rayas  
de la emulsiôn o el soporte fotogrôfico, el polvo, las tram as, la urdim - 
bre visible del lienzo en la pintura, el puntillismo, los grafisrnos régula— 
res . Es d e c ir , todo aquello que lienda a la organizaciôn bidimensional.
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I
Todas estas experiencias parecen demostrar rotundamente la eficacia de j
las técnicas proyectivas y de otros indicadores —en especial la iluminaciôn, 
la gradacion del color y la articulaciôn de la figura- para provocar una 
visiôn estereoscôpica.
E l considerar los indicadores espaciales como factores capaces de c re a r  
una serie de tensiones en el campo psfquico de visiôn, permite hacer in - j|
tervenir como fuerzas negatives, o en el mejor de los casos nulas, los 
indicadores que la teorfa tradicional de las claves no tiene en cuenta en la 
contemplaciôn de un cuadro o fotograffa, como son el paralaje binocular, 
la convergencia binocular y el ajuste diferencial del cristalino. D el resu l—  ^
tado positive o negativo de este campo dependeran los diferentes grades |
de sugestiôn espacial que la imagen provoque, que como se dijo ut suora 
se puede concebir como un continue bipolarizado entre la total visiôn este— '
resocôpica y la imagen encadenada al piano frontal.
Esta teorfa parece apuntar hacia un réalisme de la perspectiva por su 
estrecha correspondencia con los mécanismes psfquicos y psicolôgicos v i-  
suales del hom bre, lo que en cierta manera esté en contra de lo sugeri— 
do en algunos puntos de este trabajo, de lo mante ni do por los artistas coji 
temporéneos con sus obras y concretamente de lo expuesto por insignes 
autores, dignes de todo crédite.
Podrfa buscarse una compatibilidad de las teorfas diciendo que los sianos 
de espacialidad estén molivados por una determinada conducta. P a ra  tal 
soluciôn hay que implicar a la Semiôtica.
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Notas al parâyrafo V I I . 5
(1 ) K O F F K A . Op. C it. Pcig. 83
(2 ) K A T Z ,  David. Op. Cit.
(3 ) Se ha sustituido la expresiôn de campo visual utilizada por Koffka 
por la de camuo osiuuico de visiôn. para distinguirla del camoo vi­
sual de Gibson. E l campo gestéitico es isornôrfico de un campo
fisiolôgico determinado por una serie de fuerzas y tensiones, como 
puede s e r, p. e j . , un campo electrornagnético.
(4 ) K O F F K A . Op. C it. Pag. 123
La estimulaciôn prôxima en la terrninologia de Koffka équivale a la 
pauta de estimulaciôn retiniana.
(5 ) Ibidem. P ag . 14 3
(6 ) Ibidem. P â g . 192
(7 ) A R N H E IM . Arte y Percepciôn visual. Nue va ecficiôn revisada de
1974 ( R e vista de Occidente, Madrid 1979, Pag. 288 ).
Esta nueva versiôn ofrece una total remodelaciôn del capftulo dedi— 
cado al espacio.
(8 ) K O F F K A . Op. C it. Pâg. 194
(9 ) Ibidem. P âg . 194
(10) C f. V II. 3 y V II. 4
(11 ) A r n h e i m  Im bas ado su O p. C it. A rte  v Percepciôn visual concre—
lamente en las liipôtesis de la C estaË, . E l caracter e mi nente mente
propedéutico del libro le impide un estudio sisternâtico de las difereu 
tes fuerzas que interaccionan en el âmbito de la conducta visual para 
la visiôn espacial.
Las siguientes paginas de este trabajo pretenden ser un comienzo de 
tal labor, especialmente referido a la imâgen mecânica.
(12) C l. V I I . 4
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(1 3 ) El centro de proyecciôn coincide con el punto de vista del pintor. 
En el caso de una fotograffa, el punto de vista es el centro del ob­
jetivo, exactarnente en un objetivo compuesto de varias lentes, el 
punto nodal anterior. Ante una fotograffa, el punto de observaciôn 
que coincide con el de tonia esté en la ortogonal al centro, a una 
distancia igual a la distancia focal del objetivo. S i la fotograffa ha 
sido ampliada, la distancia serâ la distancia focal équivalente. es 
decir, la distancia focal multiplicada por el factor de ampliaciôn.
La fotograffa observada desde este punto queda subtendida bajo un 
ângulo de visiôn igual al de la toma. Si la loto ha sido ampliada 
sôlo parcialm ente, el punto de observaciôn se desplazarfa hacia 
donde caerfa la ortogonal en el centro de la totalidad de la imagen 
sin rec o rta r.
(1 4 ) Cuando se habla de obras pictôricas se presupone, si no se dice 
lo contrario, que se trata de obras que obedecen a la técnica de 
la proyecciôn central.
(1 5 ) Cf. nota 13
(16 ) Mediante un sencillo pianteamiento geométrico puede demostrarse 
fâcilmente que la diferencia de tamafios de dos objetos a distinta 




C -  8
1 h^  "  A [
n !
1
Sean très personas a, b y c , de la misma altura h, separadas 
entre sf a la misma distancia I. Se observan estas personas desde 
un punto de vista P a la misma altura sobre el suelo h -cualquier 
otro caso podrfa ser reducido a éste- y a la distancia m del p ri­
mer personaje. Se proyectan desde P las alturas de los très p e r-  
sonajes sobre la recta t, a la distancia n, y sean sus trazos H A ,  
HB y H C .
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Se pretende dem ostrar que la diferencia de alturas en la proyec­
ciôn de los dos prim eros personajes a y b es mayor que la de los 
segundos b y e .  Es decir
H A  HB
H B  H C
En efecto, atendiendo a la semejanza de triângulos con vértice co— 
rnun en P , puede escribirse
H A  n H B  n H C  n
h m h m+l h m+21
HA rn+l HB m4 21 entonces debe ser
H B  m H C  m+l
m+l m+21 , , , ,  \    y naciendo m = 1 queda
m ' m+l
1+1  ^ ( 1 + 1 )  ^ 1+21 q . e . d,
1 + 1
(17)  Recogido por K O F F K A .  Op. C it. P â g . 147
(18)  Lutninancia es un tecnicismo moderne ulilizado en fotograffa para  
designer la intensidad de luz que refleja una superficie en direcciôn 
al observador.
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V II .  6 Los côdiqos de reconocimiento '
Pueden considerarse las imâgenes, mecânicas o manuales, como un tipo 
de signos y acometer su estudio dentro del âmbito de la semiôtica. S e -  l
rfan, entonces, la perspectiva y demâs claves espaciales utilizadas en la i
ï
representaciôn proyectiva unos rasgos caracterfsticos de estos détermina j 
dos signos. Este pianteamiento obliga, en prim er lugar, a tener en cuenta ' 
la trilogfa clâsica de P e irce  de Indices. fconos y sfmbolos ( 1 ) ,  am plia- 
mente dilerenciada. |
Las imâgenes fotogrâficas parece que gozarlan, al igual que la pintura I
figurative, de la ambigua condiciôn de fconos. T a l catégorie estâ definida |
por el propio caracter denotador del significante, consistante en re lac io - 
nes de semejanza y analogie con el denotado, y que en el caso de las 
imâgenes comprends tan solo las propiedades ôpticas.
Como ha demostrado Umberto E co, la semejanza y la analogfa se pueden | 
reducir a procedimientos que instituyen "las condiciones necesarias para | 
una transformaciôn" y las transfor madones son de hecho consecuenoia de 
reglas y artificios (2 ) .  Entonces, los rasgos caracterfsticos de la espacia-  
lidad de ciertos fconos, como las fotograffas y pinturas realistas, serfan  
fruto de una convenciôn ; lo que équivale a decir que la perspectiva y i
demâs claves del espacio proyectivo son codificaciones de la imagen.
T a l argurnentacion pudiera parecer precipitada, alegando lo poco estudia- 
da que estâ aûn por la semiôtica la denotaciôn de espacialidad en los lla - 
mados signos icônicos ( 3 ) .
Las propias escalas de iconicidad propugnadas por M orris  como medida 
de la relaciôn del signo con el modelo o referente, en el sentido de que 
a mayor iconicidad corresponde una mayor semejanza y a menor iconicidad
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una mayor abatraccion, no hacen la menor aluaiôn al momento en que el 
signo pierde su condiciôn corpôrea para pasar a denotar la tridim ensio- 
nalidad desde una representaciôn bidimensional. Abraham Moles que ha 
establecido una escala de iconicidad de trece escalones, segûn criterios  
anâlogos a los de M o rris , coloca "la lotografia o proyecciôn realista s& 
b re un piano" -de acuerdo a "proyecciôn, perspectiva rigurosa, médias 
tintas, som bras"— en el cuarto lugar sin en trer en consideraciones sobre 
estos indicadores (4 ) .
La importancia del tema para este trabajo bien merece un mas detenido 
unâlisis semiôtico.
S i se pretende estudiar la vinculaciôn de los rasgos espaciales del fcono 
con su objeto habrâ que determinar prirnerarnente que es lo que dénota 
el signo. Exige precisar si es al objeto en sf con sus propiedades onto— 
lôgicas o bien el aspecto visual que oirece desde determinado punto de 
vista, atendiendo a sus formas y dimensiones re lativas.
Eco habla de "las propiedades ôpticas del objeto (v is ib les), las ontolôgi- 
cas ( presumibles) o las convencionalizadas" ( 5 ) .  P or su parle P eirce  
habfa establecido una clasificaciôn de los fconos en iniôgenes. parecidas 
al objeto por algunos caractères, diaorum as. que reproducen las re la— 
ciones entre las partes, y m etâforas. en las que se realiza un parecido 
mas genérico (6 ) .
Los sisternas de r epresentaciôn de Occidente anter iores al Quattrocento. 
asi como los de otras cultures, atendieron prefe rente mente a las propie- 
datles ontolôgicas, estableciendo la analogfa de las imâgenes con los as— 
pectos pertinentes de la morfologfa de los objetos, independientemente de 
su posiciôn en el espacio. Mas oportuno que citar un ejernpio de taies
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civiiizaoiones, puede ser e l re c u rr ir  a los croquis de ta ller aotuales.
Las proyecoiones de la perspectiva diédrica, que establecen una perfecta  
semejanza geométrica entre el dibujo y determinados cortes en el objeto, 
ofrecen al experto una visiôn mas real (7 ) que una perspectiva central 
(F ig . 106). Los pianos de ciudades, tan de moda actualmente, trazados  
en perspectiva caballera, son prueba de otra semejanza geométrica inde- 
pendiente de la relatividad del punto de vista ( F i g . . 1 0 7 ).
Estas semejanzas permanecen dentro de la geometrfa euclideana. P ero  
también se pueden plantear casos de analogfa topolôgica, donde la p erte - 
nencia consiste en las interdependencias de los objetos. Un ejemplo muy 
utilizado es el del piano del metro de Londres o Nueva Y o rk , mediante 
el cual el viajero recibe informaciôn visual de Ifneas y estaciones de tran£  
bordo, independientemente del aspecto de la red , como se verfa -s i dig 
.cu rrieran  a cielo abierto- desde un aviôn (F ig . lO Q), lo que sucede con 
el de M adrid, donde prevalecen las caracterfsticas geogrâficas (F ig . 109).
Todos los fconos citados atienden a semejanzas con algunas orooiedades 
ontolôgicas de los de not ados.
En este tipo de fconos pueden incluirse ciertos graficos que representan  
aspectos no visibles del referente. Serfan los diagramas de Peirce (8 ) .
O tro tipo de analogfa, es la que establece la perspectiva lineal. C eom é- 
tricamente asocia un cuerpo en el espacio con una figura en un piano mg 
diante una proyecciôn central, siendo posible que varios puntos del objeto 
correspondan a un mismo punto en la imagen. La elecciôn del centro de 
proyecciôn es param ètre déterminante de la conformaciôn de la imagen.
P o r ello la analogfa de rasgos caracterfsticos corresponde a un aspecto 
parcial del objeto, captado desde determinado punto de observaciôn. Ello
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F ig . 106
Proyecciôn diédrica acotada.
' T
F ig . 107
Mapa urbano en perspectiva caballera.
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F ig . 108
Plano fe rro c a rril 
de Nueva Y ork
I '
F ig . 109
Plano del "metro” de Madrid.
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puede producir itncSgeiies ainbiguas si no se conooe previainente el denote 
do, debido a la liinitaciôn de informaciôn que ofrece la perspectiva. (  F iy s . 
110 y 111).
Pretender que la representaciôn del espacio segun la proyecciôn central 
no es una convenciôn, obliga a dem ostrar que este tipo de analogfa es 
natura l. es d ec ir, que el fiombre atiende a estas analogfas en la aprelien 
siôn visual del rnundo y cjue la comprensiôn de una imagen en perspectiva 
se le da de inmediato sin necesidad de aprendizaje. El hecfio de que con 
determinadas condiciones de visiôn, una imagen bidimensional pueda c rea r  
una ilusiôn estereoscôpica ( 9 ) ,  no aporta ningûn argumente vôlido, una 
vez que el especial modo de contemplaciôn no se cumpla. El gesto de sa- 
ludar con un apretôn de manos no déjà de ser menos convencional por— 
que en determinadas circunstancias baya eviilenciado que no se lievan ai ­
mas .
Normalmente la ilusiôn estereoscôpica no se produce (1 0 ) y entonces, 
aunque el fcono producido segun la técnica proyectivd llegue a estimular 
la misma pauta retinianan que el objeto rea l, los percept os son muy di­
verses , tan diferentes como pueden ser el campo visual y el mundo vi­
sual. La igualdad o semejanza geométrica de algunos aspectos de las pau 
las de estimulaciôn retiniana no supone nada mas que se fia establecido 
una relaciôn entre los prim eros procesos fisiolôgicos subyacentes al acto 
perceptivo, lo que no irnplica en absolute la misma relaciôn de los p er— 
ceptos.
La muy précisa definiciôn de siuno icôniço de Umberto E co, puede acla- 
r a r  mas el tema:
Los signos icônicos reproducen algunas condiciones de la
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Fig. 110
La casa "solo fachada" 
( Foto del autor)
Fig. 111
El sombrero de flores 
(Foto del autor)
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percepciôii del objeto una vez seleccionados por medio de 
côdigos de reconocimiento y anotados por medio de conveii 
ciones grâlicas (1 1 ) .
E l i nte res de esta definiciôn reside en que el siuno uueda relacionado con 
el percepto y no con el obieto.
Abundando en esta idea Metz puede decir :
Lo analôgico, entre otras cosas, es un modo de transfe-  
reiicia de côdioos : decir que una imagen se asemeja a su 
obieto re a l, es decir que, gracias a esta semejanza mis­
ma, el descifrainiento de la imagen se podrâ beneficiar de 
côdigos que intervienen en el descilramiento dtd objeto (1 2 ) .
De esta manera las semejanzas y analogies de los rasgos caracteristicos 
espaciales no se plantean entre cuei pos y figuras geométi icas, sino tjue 
se elevan a la comparaciôn entre objeto i.nagen y objeto pei cibido, elu- 
diéndose de esta forma su contraste con las pautas retinianas que taiitos 
equîvocos introducen.
P ara  Eco la semeiaiiza natural de los fconos équivale a la reproducciôn 
de algunas de las condiciones de percepciôn del objeto. El acto percep­
tivo es demasiado rico y vario en sus contenidos, de acuerdo con los 
intereses del sqjeto que establecen un auténtico c rite rio selective. No es 
igual la visiôn que o frece , por ejemplo, un individuo a su m adré, a su 
no v ia , a su amigo, a su rnédico o a su sastre. Por tanto, las condicio­
nes perceptivas que représenta el fcono liaii sido seleccionadas mediante 
un determinado criterio  de reconocimiento. Volviendo al ejemplo anterior 
y transliriéndolo a la cornunicaciôn fiablada, no sera igual la descripciôn 
identificadora del individuo en cuestiôn efectuada por la amada que por el
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médico. La persona que pretenda representar mediante una imagen las 
cualidades espaciales de un objeto tendrâ que seleccionar de su percep­
ciôn del mismo algunos aspectos en funciôn de la intenciôn comunicativa, 
lo que irnplica un côdigo de reconocimiento compartido con el receptor 
del m enace. Adernâs, estas condiciones seleccionadas tendrân que se r  
mÿterializadas en un soporte mediante pintura, tinta, gralito, brom uro de 
plata, luminiscencia de lôsloros activada por un chorro de electrones, 
e tc . . .  Esta operaciôn implica un nuevo côdigo de transferencia que esta- 
blezca una relaciôn entre el signo grâfico y la unidad caracteristica seieg 
cionada del percepto.
La doble convenciôn que conlleva el signo icônico de acuerdo con la de|i 
niciôn de Eco explica la incomprensiôn que han sufrido algunos artistas 
desde el principio de los tiempos cuando se han salido de los côdigos de 
reconocimiento y de las convenciones graiicas trilladas por la costumbre, 
como también la dilicultad que supone la comprensiôn de obras prêté rit a s , 
cuyos côdigos, especialmente los perceptivos, se han perdido con el paso 
de los siglos y la mutaciôn de las cultures.
En cuanto a las caracteristicas espaciales representadas en determinadas 
imageries que responden al espacio proyectivo puede decirse, segun lo 
anteriormente escrito sobre la psicologfa de la visiôn (1 3 ) ,  que han sido 
seleccionadas mediante la convenciôn de m irar de acuerdo con las restrig  
ciones y el empefio mental que se exigen para captar el campo visual (14), 
es decir, visiôn monocular, de éngulo fijo y limitado, reduciendo los fenô 
menos de las constancias, atendiendo a proyectar los objetos sobre un 
piano frontal virtual.
Tanto la perspectiva artificialis como las otras claves espaciales son as­
pectos de la per cepciôn de un objeto seleccionados mediante una manera
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de rn irar particular, es d ec ir, conveticional. Esta convenciôn, la de mi­
ncir atento al campo visual en vez de al mundo visual correspondiente al 
comportamiento habituai, establece el côdigo de reconocimiento que selec— 
ciona algunas condiciones de la percepciôn del objeto. Condiciones o as­
pectos que son concretamente una serie de propiedades geométi'icas re ­
lacionadas en el espacio proyectivo.
Quedan entonces justilicadas de esta manera las posiciones antagônicas 
mantenidas (rente al espacio proyectivo por los teôricos del arte rnencio- 
nados en este trabajo.
Dependerâ del sentido que quiera darse a esta convenciôn motivada para 
que el espacio proyectivo resuite una nianera natural de representar el 
esuacio (1 5 ) .  P e ro , en cualquier caso, semiôticameute resultara una 
convenciôn.
Podrô objetarse linalmente, a tenor de las teorias organicislas de la vi­
siôn del espacio (1 6 ) , que la percepciôn de una imagen en perspectiva 
créa de por si una cierta organizaciôn espacial, mas o menos matizada 
por las fuerzas bidimensionales del piano. Esta teoi’i'a del campo de fuej  ^
zas parece contradecir en principio la convencionalidad de la perspectiva. 
Un anàlisis mas cuidadoso demuestra que esto no es a s i.
Debe tenerse en cuenta que la ley de la pregnancia, que obliga a la o r­
ganizaciôn tridimensional del percepto en formas mas simples y regulares, 
actua ante pautas retinianas aceptadas en principio como deformadas. Co­
mo dice Arnheim : "la deformaciôn implica siempr e una comparaciôn de 
lo que gg con lo que deberia ser"  (1 7 ) ,  comparaciôn que normalmente 
se apoya en el conocimiento o experiencia de la cosa represenlada. Para  
que un trapecio pintado en una hoja de papel se vea como una organiza—
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ciôn en profundidad, fiace falta que el observador asocie dicha forma co­
mo una distorsiôn del rectangulo., lo que équivale a decir que fia de corxQ 
cer las convenciones de la proyecciôn (1 8 ) . Parece évidente que al me­
nos en el acto perceptivo de las imâgenes actua de alguna forma la expg 
riencia del sujeto (1 9 ) ,  aunque solo fuera por el fiecfio de fiaber ap ren - 
dido a identificar las distorsiones del campo visual con aspectos del mun- 
do visual.
En el trampantojo el fenômeno de la organizaciôn espacial se produce con 
mayor facilidad, dado que este tipo de pinturas es continuaciôn de elemeji 
tos reales arquitectônicos y entonces la comparaciôn de las formas se rea  
liza en el propio acto visivo, sin re c u rr ir  a ningûn conocimiento previo.
l_os pintores del Quattrocento tuvieron que introducir el espacio proyec— 
tivo lentamente, para que los contempladores se fueran familiarizando con 
las distorsiones y asociandolas con sus formas regulares ontolôgicas (20) . 
A tal fin , las prim eras deformaciones que se pintan se refieren a figuras 
muy simples, como rectângulos pertenecientes a latérales de prismas y 
cubos que ofrecen una cara sin deform ar en el piano frontal. A parece  
asf desde un principio la caja espacial que se convertira en la armazôn  
de toda la composiciôn, marco de referencia de las distancias relativas 
y deformaciones de las figuras en sus distintas orientaciones. Como se 
fia visto detenidamente a lo largo de los seis prim eros capftulos de esta 
obra, la evoluciôn de la pintura fia sido de algûn modo la fiistoria de la 
progresiôn de las deformaciones, fiasta un limite que rompiendo las re ­
glas geométricas de la perspectiva mas extrem ada, cayeron en otros cô— 
digos apare nte mente arb ita rio s , que las vanguardias iban estableciendo 
sobre la m arcfia , y que a veces también respondfan a motivaciones en 
alguna medida psicolôgicas, como la espacialidad del color (2 1 ) .
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Dentro del espacio proyectivo, la fotograffa lograra distorsiones nuevas a 
costa de rom per convenciones nuncu antes puestas en cuestiôn.
Los mass-inedig icônicos lian extendido de tal forma los côdigos de la 
perspectiva central que fian convertido la percepciôn de las imâgenes en 
un te rcer modo de m ira r , equilibrado entre el rnundo visual y el campo 
visual ( 22 ) .
Cuando esta tercera  via se fiace acto consciente, se convierte en una 
postura critica y de fruiciôn estetica ante la posible obra de arte.
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Notas al parégrafo V I I . 6
(1 )  Como es bien sabido la definiciôn segun Peirce de los très tipos 
de signes en relaciôn con el objeto denotado es la siguiente :
Ic o n .- Un signe que se re lie re  al c^jeto que dénota simplemente en 
virtud de sus propias caracterfsticas. (2 .2 4 7 )
In d e x .- Un signe que se re lie re  al objeto que dénota en virtud de 
estar realmente afectado per este o b je to ... (2 .2 4 8 )
S y m b o l.- Un signe que se constituye como signe puramente o pria  
cipalmente per el hecho de que se toina e interpréta como 
ta l. . .  (2 .3 0 7 )
La numeraciôn corresponde a la asignada per P E IR C E  en su 
Collected P a p e rs . Havard University P re s s . Cam bridge. 1931-35.
Reproducido per A L S T O N , W .P . ,  Prentice H all, N . Jersey (en 
FilosoHa del lenouaie. Alianza Universidad, Madrid 1974. P â g . 86)
(2 ) E C O , Umberto. T ratado de semiôtica general. Bompiani, Milén 1976
(Editorial Lumen. Madrid, 1977. P âgs. 336 y 338)
(3 )  Segûn Mounin, el doblete siano ic6nico es un americanismo impuesto
por la muy extendida obra de M orris  en el mundo anglosajôn.
M O U N IN , Georges. Introduccién a la semiologfa. Les Editions de 
Minuit, P a ris  1970 (A nagram a, Barcelona. P ég . 7 2 ).
(4 ) Escala de Iconicidad Decreciente o de Abstracciôn Creciente rea li— 
zada por Moles y sus alumnos en un seminario del Hochschule für 
Gestaltung de U lm . ^  
M O L E S , A braham . "«LHacia una teorfa ecolâgica de la imagen?” en 
Imaaen v Comunicaciôn. Ed. Th ibault-Lau lan . Editions Universitaires  
Parla 1972. (Fernando T o r re s , Editor. Valencia 1973, Pâg. 51)
(5 ) E C O , U . La Estructura ausente. Op. C it. Pâg. 228
(6 )  E C O , U . Il S eano . isedi, Milân 1973 ( S igno. L abo r, Barcelona
1976. Pâg. 59)
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(7 ) P ara  Moles el grado de iconicidad es siii6tiirno de gi’ado de rea lis - 
ino. A la aperspecliva central le asigna valor 4 y en carnbio a una 
proyecciôn diédrica le corresponde el valor 5. Indudablemente el 
crilerio  de realisrno de tal escala es muy re lative.
M O L E S , A . " ÎH a c ia  una e c o lo g ia ..."  en linauen v Comunicaciôn 
Op. C it. Pâgs. 50 y 51.
(8 ) Sobre el grâfico puede leerse la complelisiina obra de 
B E R T IN i,  Jacques. Sémiologie graphique. G au th ie r-V illa rs . Paris  
1967.
(9 ) C f. el parâgrafo anterior.
(1 0 ) Incluso para percib ir la ilusiôn estereoscopica el sujeto tiene que 
haber adquirido un côdigo de reconocimiento, como se verâ iriâs 
tarde, al final de este parégrafo.
(1 1 ) E C O , Umberto. La estructura ausente. Op. Cit. Pag. 225. Y  a se 
liizo alusiôn a esta definiciôn en 11.4, nota 2. Pâgs. 31 y 35.
(1 2 ) M E T Z ,  C hristian . "Au delà de l'analogie, l'im age" en Communica­
tions . n^ 15. S euil. Paris 1970. Pâg. 3
(1 3 ) C f. C aps. V I I . 3 y V I I . 4
(14 ) Campo visual en el sentido de Gibson. C f. V II. 3
(1 5 ) Segun S assure , lo motivado se opone a lo a rb itra rio , pero no es
sinônirno de lo analôgico, como recuerda Metz. Lo analôgico es tan 
sôlo un tipo de motivaciôn.
M E T Z , Cfiristian. "Au delà de I ' analogie de l'im ag e". Op. Cit. 
Pâg. 1
S A S S U R E , Ferdinand de. Cours de liiiguistiuue. (Ediciôn en cas- 
tellano de Losada, Buenos A ires  1945. Pags. 131 y 219).
(16 ) C f. V I I . 5
(1 7 ) A R N H E IM . A rte v percepciôn visual. Ediciôn revisada. O p. C it. 
Pég. 288
(18 ) El aulor de este trabajo no ha podido comprobar experimentalmeiite 
tal aserto, debido a que no ha encontrado a nadie que no estuviera 
educado en la convenciôn perspectiva.
Ahora bien, psicôlogos como G regory cilan casos de individuos de 
pueblos primitives que al m ostrarseles fotograffas de objetos simples 
de su entorno han sido incapaces de reconocerlos.
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(1 9 ) C l. V II. 2. Pâg. 232
(2 0 ) C f. nota 5
(2 1 ) C f. Cap. V I . 4
(2 2 ) C f. C ap. V I I . 4
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V II. 7 Provecciones heter_9<ipxaa
La iotografia, aunque mantenedora del espacio proyectivo, también vendrâ 
a t'evisar algunas convenciones aceptadas desde Alberti como principios 
inrnutables ( 1 ) .
Es dudoso que el fotôgrafo, que tanio cuidado ponia en mantener nivelada 
su câm ara , supiera que al incliner el aparato hacia ab^o o hacia arriba  
iba a reducir otra constancia en la que no habia reparado ningun pintor; 
la constancia de la verticalidad. que hace que el mundo fenoménico de la 
percepciôn se rnantenga e recto , aunque el observador incline la cabeza.
A l tomar una fotografia con la mâquina inciinada se produce un desplome 
de verticales de desagradable efecto ( F ig . 112) .  En cambio, un observa 
dor ante el mundo lisico no consigue, salvo en casos extremados y haciejg 
do un considerable es lu e rzo , que las verticales se inclinen y converjan.
La arrnazôn del espacio percibido goza de una gran estabilidad, y dentro 
de la armazôn la direcciôn vertical es la mas delinida, al estar alectada 
por la iuerzâ lisica de la gravedad que estimula el oido interno y los sen 
sores cenestésicos. Un observador puede tumbarse y el mundo perm ane- 
cera e recto ; no obstante las pautas retinianas han girado noventa grades.
Pocos artistas se han atrevido a constru ir su espacio pictôrico sin que 
las verticales tengan la reterencia del marco del cuadro ( 2 ) .  E l m arco , 
en ultima instancia, délimita el fonde de la imagen, y como dice Koffka 
existe una dependencia funcional de la figura con el fonde, es d ec ir, una 
interacciôn de fonde y figura ( 3 ) .  P or elle el espacio pictôrico siempre 
mantuvo sus direcciones principales coïncidentes con la vertical y horizori 




Desplome de verticales por 
inclinaciôn del piano del cu^ 
d r o .
(Foto  del autor)
F ig . 113
P IR A N E S I  
C a rc e ri d 'invenzione
Plancha V
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E l pintor, que tradicionalmente ha mirado al (rente, pu do llegar a n iirar 
hacia abajo o hacia a r r ib a , como Degas ( 4 ) ,  pero nunca se le ocurriô  
—o desechô la idea por insensata- desviar el piano del cuadro sensible- 
rnente de la verticalidad, lo que le habria oc as ion ado tr'emendos proble- 
mas de proyecciôn que sôlo un geômetra avezado habria podido reso lver. 
E l p intor, normalmente, al reducir las constancies pira captar la pers­
pectiva, proyecta su campo visual sobre un piano frontal imagiiiario. Al 
m ira r hacia a rr ib a , el piano frontal, ortogonal al eje ôptico, déjà de ser 
v ertica l. R eproducir un campo de visiôn en taies condiciones équivale a 
plantear una proyecciôn central sobre un piano inclinado en el que las vexi 
ticales aparecerén convergentes, luego desplomadas.
Sin embar'go, las columnas, que oc u pan un lugar destacado en el mundo 
construido por el hoinbre, y los bosques tian ofrecido buenos ejemplos de 
largas verticales para que el efecto de desplome fuera observado al mi — 
r a r  hacia a rr ib a , como asf lo fué por los arquitectos de la Antigüedad.
Y a V ilru liio  (s . I a. de J . C . )  reparô  en tal efecto y por ello aconseja 
inclinar los frontones hacia adelante para compensar el fenômeno v isua l(S ).
Sin embargo, los pintores no recogieron esta convergencia y si la repro  
ducciôn sobre el piano vertical de la visiôn en perspectiva no se lleva a 
cabo hasta el siglo X V ,  pese a conocerse también el fenômeno en la S a ­
cra  Vetustas (6 ) la posible convergencia de las verticales no se registrô  
en una imagen hasta que a un p rim er fotôgrafo se le ocurriô inclinar su 
câmara (7 )
Piranesi aporta un argumento adicional sobre la constancia de la vertica­
lidad . respefada a ultranza por los pintores. Nacido en 1720, estudiô aj% 
quiteclura y decoraciôn teatral con maestros erninentes y en textes como
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la Architettura civile (1711)  de Bibiena en la que se expone el principio 
de la acena per anaolo. un sistema revolucionario para el trazado de la 
perspectiva de recintos con estructura muy compleja ( 8 ) .  Es la época 
de los vedute de Venecia, de Canaletto y de los trampantojos en la a r -  
quitectura. Los aguafuertes de Piranesi son buena muestra de su dominio 
de la perspectiva. En su obra mas imaginative y iantasiosa, la serie  
C a rc e ri d 'invenzione. registre propiedades del espacio proyectivo hasta 
ahora no tenidas en cuenta u observadas: el decrecimiento de las figuras, 
no sôlo hacia el fondo, sino también el alejamiento vertica l. L a  megalo­
mania despertada en P iranesi pior su admiraciôn hacia las ruinas del pa- 
sado glorioso de R om a, rellejado en tantos de sus grabados, le lleva a 
plantear los C arceri como inmensos âmbitos de grandes a lturas. En ellos 
se hace ostensible este decrecimiento de las figuras humanas entre los 
prim eros pisos y los pisos superiores. P e ro , curiosamente, este decre­
cimiento sôlo aiecta a los personajes y a las dimensiones verticales, pero 
no a las horizontales. Los rnuros no disminuyen de tamaho al ascender, 
i Ello hubiera supuesto la convergencia de las verticales! . Ni por conoci— 
miento ni por fantasia se atreviô Piranesi a inclinar los muros (F ig . 113)
La arquitectura del Renacimiento -a l menos en proyectos, pues no se 
puede pensar que en tiempo de A lberti una Florencia de casucf^s médié­
vales desiguales, desordenadas y fuera de alineaciones se o freciera al 
observador como la F lorencia de Miguel Angel— pudo ser reflejada en el 
espacio pictôrico de la perspectiva frontal ; las ciudades verticales del si— 
glo X X  encuentran su adecuaciôn representative en el espacio fotografico 
que capta la câmara desnivelada.
H a hecho falta m ira r hacia arriba en un cafiôn urbano forrnado por ra s -  
cacielos para que la convergencia de las fachadas sea tan acusada que
- 2 9 2 -
supere la constancia de la verticalidad y el honibre se baya acostumbrado 
a este côdigo de reconocimiento de la a ltura, que situa puntos de fuga de 
encuentro de paralelas verticales (F ig . 114) .
Los lotôgralos industriales, aûn boy, en imagenes de caracter documentai 
se resisten a presenter los edificios desplomados. P ara  evitarlo recurren  
a una câm ara que perrnita el descentramiento del objetivo y la inclinaciôn 
del piano local en relaciôn al eje ôptico. La utilizaciôn conveniente de es­
tes dispositivos hace que las verticales perrnanezcan como para le las , pero 
iniroducen una serie de e rro re s  en la proyecciôn (F ig . 115) .  C iertas ca­
meras de plaças ofrecen una gran posibilidad de rnovirnientos de sus ele— 
mentes intégrantes : el respaido porta plaças puede basculer en todas las 
direcciones y el objetivo puede descentrarse hacia los lados y verlicalrnente 
asî como también basculer. De tal forma que se puede a lterar a voluntad 
el paralelismo del piano focal con el piano nodal y los angulos relatives 
con el eje ôptico ( 9 ) .  Estas cémaras utiiizadas para trabajos de caracter 
técnico, someten el espacio de la perspectiva central a una serie de correj 
ciones que compensan distorsiones proyectivas, no bien aceptadas por los 
côdigos de reconocimiento al use. Una prueba rotunda mas de las conven 
ciones del espacio proyectivo y por en de del fotografico.
Es el arlista de vanguardia el que se enfrenta, con todas sus consecuen- 
cias , a todo tipo de deformaciones en busca de nuevos côdigos expresi- 
vos.
Algo parecido sucede con la utilizaciôn de los ol^jetivos gran angulares.
La tradiciôn de los problèmes del gran angular, es d ec ir, el objetivo cu- 
yo ângulo de campo en fotografia es mayor de 602, se remontai» al Qua­
ttrocento . cuando P iero  délia Francesca, Leonardo y otros discutian so­
bre las aberraciones marginales y como soluciôn proponian alejarse del
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F ig . 114
Punto de fuga de verticales 
(Foto  del autor)
F ig . 115
Compensaciôn de la conver— 
gencia de verticales mediante 
descentramiento del objetivo. 
(Fo to  del autor)
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inodelu, lo que vieiie a ser iyual a contemplar la escena bajo angulos muy 
agudos ( 10 ) .  Los pintoi’es iinpresionislas y post-impresionistas sin em­
bargo, realizaron imageries que respondiari a una vision del gran angular 
antes que este se utilizara en fotografia ( 11 ) .  Q uiere ello decir que la 
imagen captcida con gran angulo de visiôn presentô, en su momento, cie£ 
las dificullades de leclui a .
E l objetivo gran' angular por el atnpiio campo que ab arca , permite situar 
el punto de vista muy prôximo a la escena a fotografiar. T a l aproxim a- 
ciôn hace que la relaciôn de distancias del punto de vista a puntos extre­
mes , de detrâs y de delante de la escena, sea mayor que estando el 
punto de vista alejado ( 12 ) .  Este aumento aparente de los espacios re la -  
tivos se traduce en una mas acusada convergencia de Ifneas de profun— 
didad y por tarito en mayor distorsiôn de las formas ( 13) .  P or el con­
tra rio  el alejamiento pronunciado del punto de vista, al reducir los espa­
cios relativos aparentes, aplasia las figuras y atenuti las convergencias.
Es la visiôn de teleobjetivo.
Hoy dfa la codificaciôn del gran angular es aceptada sin ninguna extrane- 
za por graves deformaciones que produzca. Los dibqjantes Je arquitec— 
tura suelen re c u rr ir  a ella para que la perspectiva de un pequei'io chalet 
parezca un palacete ; como la utilizan también los fotôyrafos para aurandar 
interiores de edificios. P or otro fado, siempre produce imâgenes insôlitas 
lie eficaz irnpacto pub lie il a rio ( 116) .
También la codificaciôn del teleobjetivo, créa imagenes extiem as en senti­
do inverso que, auiujue de menos aplicaciones expi es ivas, son muy utiii­
zadas para denotar fiacinarniento de multitudes, edificios, autornôviles, . . . 
( F i g .  117) .
- 295 -
wm
F ig . 116
Objeto agrandado por gran angular.
%
F ig . 117 
Pudovkin
E l (in de San Petersburgo  
1927
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A partir de los 9 0 - de ângulo de campo, los objetivos se denominan ultra 
gran anoulares ( 14 ) ,  La imagen obtenida con estos objetivos présenta una 
curvatura de las horizontales y verticales ( F i g .  118) ,  aberraciôn que se 
acentûa con el aumento de la angularidad. E l objetivo llamado oio de oez. 
que capta carnpos de 1802, conseguidos a costa de la curvatura de las 
lineas (F ig . 119) ya no responds en absolute a la proyecciôn central ( 15) .  
En general puede decirse que los objetivos cuyo ângulo supera los 902 
utilizan un sistema de proyecciôn propio que no tiene ya nada que ve r con 
el espacio proyectivo clâsico ( 16) .
Es évidente que todas las translormaciones ôpticas examinadas en este 
parâgrafo cornplican las relaciones de analogia de la visiôn real con la 
visiôn fotogrâfica. No obstante, puede ser mâs prôxima la sernejanza de 
las pautas de estimulaciôn del mundo real con las imâgenes captadas con 
estas técnicas. No se olvide que la superficie retiniana es un casquete es— 
férico donde las rectas se proyectan como curvas , como observô P ire n -  
ne ( 17 ) .
S e  hace diffcil ante taies imâgenes mantener que la fotografia es un rnen- 
saje denotador que no re c u rre  a ningun côdigo, como pretende B arthes  
abundando con una errônea argumentaciôn semiolôgica en las opiniones de 
los defensores del realisino de la fotografia ( 18 ) .  Al  menos, en relaciôn 
a la denotaciôn espacial, te ma de este trabajo, hay que aceptar que junto 
con los argumentos examinados anteriormente sobre la convencionalidad 
de la perspectiva lineal ( 1 9 ) ,  fiay ahora que incluir las translormaciones 
espaciales que sufren las fotograffas obtenidas con objetivos super gran an 
gulares o con el piano focal inclinado, cada dfa mas frecuentes en los 
niass-media segun el publico va aprendiendo a lee rlas .
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F ig . 119
Ojo de P e z . 
Yoshi Imamura,
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No pa re ce coiivincente argumeiitar que el aiialouôii de lu realidad ( 20) 
pueda dejar de ser tal con solo inclinar ligeraniente la câmara o por uti­
lize r un objetivo muy angular. Porque ie ii cuantos grados de inclinaciôn 
o en cuantos rnilimetros de distancia focal habria que fijar lu froutera en­
tre la denotaciôn de un espacio real o la denotaciôn de un espacio trans- 
form ado, es d ec ir, codificado?. No se puede hacer depender la iconicidad 
de una imagen (21)  de los grados o milimetros de variaciôn en los p a ré -  
metros de la ôptica.
De todas formas la preocupaciôn por la realidad representacional de la 
fotografia ha llevado a définir un obietivo normal en funciôn de unas deter 
minadas caracterfsticas de ângulo de campo y distancia focal. A fin de 
cuentas, como se ver â , una nueva convenciôn que se suma a las rnucfias 
que soporia el espacio fotogrâfico.
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Notas al parâgralo  V II. 7
( 1 ) Hay que seffalar que la câmara responds tan sôlo en teorfa a las
leyes de la proyecciôn central. A l haber sido sustituido el centro de
proyecciôn, un punto geom étrico, por el oopjunto objetivo-diafragm a, 
se han introducido una serie de aberraciones. P ero  a efectos p râ c -  
ticos, salvo con objetivos muy angulares, la proyecciôn fotogrâfica 
puede considerarse equivalents a la proyecciôn central.
(2 )  V eanse, como excepciones notorias, las obras de Cézanne.
(F ig s . 91, 92 y 93) .
(3)  K O F F K A .  Principios de psicoloaia de la fo rm a. Op. C it. P â g .220
(4 )  C f. V I . 3
( 5)  Todos los elementos que van por encima de los capitales de las
columnas, esto es, los arquitrabes, frisos, cornisas, tfmpanos, 
frontones y pedestales que los rem atan, deben inclinarse hacia 
adelante una doceava parte de su propia altura cada uno, por­
que cuando nos ponemos trente a ellos, si se trazan dos Ifneas 
desde nuestros ojos, una hacia la base del edificio y otra hacia 
su coronaciôn, la que va hacia esta parte mas alta serâ mas 
la rga . Y  asf la linea de visiôn de la parte superio r, por ser 
mas la rg a , hace que esa parte aparezca como cayéndose hacia 
a tra s . Pero cuando se inclinan hacia adelante, como he dicho, 
todos sus elementos parecerân , al que los contemple, como
puestos a plomo y perpendiculares al suelo.
V IT R U V IU S , M arcos. De A rch itecture . L ibro I I I . Ediciôn latina de 
Valentinus Rose. f.^eipzig. (Traducciôn de Carm en Andrew. Edicio- 
nes de A rte y Bibliofilia S . A .  Madrid 1973, P âg . 69)
(6 )  Segun Panofsky, la perspectiva central conocida en la Antigüedad, 
no era  utilizada por no ajustarse a su mundo perspective, en el que
prevalecfan los ângulos visuales sobre las distancias para détermi­
ner las dimensiones.
P A N O F S K Y .  La Perspectiva. . . Op. C it. Pâg. 19
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(7 ) En honor a la exactitud «Jebe recordai'st; que en el siglo XVI I I ,  se 
praeticô lu proyecciôn sobre plunos horizontales, como un el caso 
de los techos decorados con trampantojos donde se observa la con- 
vergenuia de fachadas (F ig s . 50 y 53) .  Pero eran verdaderas ex­
cepciones asociadas a estructuras arcjuitectônicas y por tanto estas
superficies pictôricas pemnanecian fijas en la posiciôn en que habfan 
sido pintadâs, obligando al espectador a una violenta posture para  
observarlas .
P A L O M IN O  en su Tratado esfudia estos casos especiales de p ro ­
yecciôn e incluso las proyecciones sobre bôvedas como en la obra  
comentada de D el P O Z Z O  (Cf .  Cap I V .  9) .
P A L O M IN O . "En que se trata de la perspectiva de los techos" y 
"En que se resuelven otras dificultades que ocurren en las cûpulas 
y sitios côncavos" en Museo uictôrico v escala ôptica. Op. C it.
Cap. IV . Pag. 609 y Cap. V  Pâg. 615.
(8)  W I L T O N - E L Y ,  John. The mind and art of Giovanni Battista P ira ­
nesi ■ Tflam es and Hudson Ltd. Londres 1978. P âg . 8
(9 ) Sobre los rnovirnientos de elementos de la câmara de taller puede 
consultarse WAR K F IE  L D , G . L .  Cam era movements. Fountain 
P ress . Londres 1955.
y
L A N G F O R D ,  M . J .  Basic Photography. Cap. V I. Focal P ress . 
Londres 1965, ( H a y  ediciôn en castellano de Editorial Omega) .
(10)  Cf.  I I I . 2
(11)  Cf.  V I .  3
(12)  P . e j . ,  supongase dos individuos A y B separados entre si dos 
metros. Fotograf iados a i m .  la relaciôn de distancia es:
OB _ ^  = 3
OA 1
y fotograf iados a 10 m . :
Ü IB  = 2+10 = 6 
O ' A  1 0  5
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(13)  Un malentendido muy extendido por los lotôgralos es conlundir la 
causa con el efecto. Asf creen que la lue rte convergencia es debi- 
da al objetivo gran angular en sf. La causa es la proximidad del 
punto de vista que autoriza este objetivo por su amplio ângulo de 
campo, ya que se puede abarcar el objeto desde muy c e rc a , mas 
cerca incluso, con algunos objetivos gran angulares, de la distancia 
mfnima de enfoque del ojo humano, situada aproximadamente a 15cms 
de la côrnea.
(14)  T an  amplios campos son posibles gracias a sistemas ôpticos del ti­
po retrofocus que responden a la fôrmula del teleobjetivo invertido. 
Sobre objetivos ultra gran angulares y retrofocus puede consultarse 
B P A N D T ,  The photographie lens. Focal P re s s , Londres 1968. 
P âgs . 116 y 122.
N E B L E T T E ,  C . B .  y P R I C E ,  W . H .  "Photographie lenses" en 
Photography, its materials and processes. Ed. Neblette C . B . ,  D .  
Van Nostrand Company, Inc. Nueva Y o rk  1962. P â g . 65 
C L E R C ' S ,  L . P .  Photography. Focal P re s s , Ediciôn revisada. 
Londres 1970. 12 tomo. parâgrafo 82, 
y también en castellano.
C O X ,  A rth u r. Optica fotogrâfica. Omega S . A .  Barcelona 1952.
Pâg. 173.
(15)  La aberraciôn mencionada se conoce por distorsiôn curvilinea. que 
consiste en que la imagen de un cuadro adopta la forma de lados 
abombados, semejante a un b a r r i l . Ello es debido a que ante la exig 
tencia del diafragrna, los rayos extremos latérales no puedan pasar 
por el centro de la lente y varfa por tanto la magnificaciôn a lo larg
del piano focal. Solo afecta a la fo rm a, pero no a la nitidez de la
imagen, por lo que se introduce i nt encio n ad ament e en los objetivos 
ultra-gran  angulares para poder llegar a los campos extremos de 
los ojos de P e z  : el fisheve de N ikkor alcanza los 2202,
La distorsiôn curvilinea no tiene nada que ver con la distorsiôn del
gran angular, estudia en l i l . l ,  debida a la proyecciôn central sobre 
un piano y no a fenômenos de refracciôn.
L A N G F O R D ,  M . J .  Advanced Photography. Focal P ress . Londres 
1969. Pâg. 22 ( Hay ediciôn en castellano de Edit. Omega con el 
Iftulo Tratado de fotograffa) .
(16)  No obstante, hay objetivos como el Zeiss Hologon que permiten cam 
pos de 902 sin distorsiôn curvilinea. T a ies  ôpticas son empleadas en 
la fotogrametrfa a é re a .
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(17)  C( .  V I I . 2
(18)  Cl .  V I I . 2, V I I . 3 y V I I . 4
B A R T H E S ,  Roland, "E l rnensaje (otogrâfico" en Rectierches  
setnioloqiuues. Communications n2 4. P aris  1964. ( La Semiologfa 
Editorial Tiempo ConternpK>réneo. Buenos A ires 1970. Pâg. 118)
(19)  Cf.  V I I . 6
(20)  B A R T H E S ,  Roland. Op. C it. Pâg. 116.
(21)  Cf .  V II. 6
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V I I . 8 El campo lotoyisual
La contemplaciôn de la lotografia esta sometida a condiciones muy d iver­
ses : desde la gran ampiiaciôn de la valla publicitaria -que se observa  
desde distancias variables— hasta el montaje que realiza el compaginador 
de una publicaciôn, donde se yuxtaponen imâgenes impresionadas con ob­
jetivos diversos y sometidos a diferentes ampliaciones —que son observadas 
conjuntamente a distancia fija -. En este ultimo caso el observador ha de 
aceptar la simultaneidad de microcosmos que se ofrecen a su vista, tal 
vez asociados por vfnculos de qontenido geogrâfico, con las consiguientes 
variaciones de escala. Esta peculiaridad de la visiôn fotogrâfica, tanto en 
publicaciones como en el simple album de familia —y cuyos antecedentes 
podrfan buscarse en aquellos cuadros del X V III flamenco, donde una gal£ 
ria de pinturas se convierte en motivo ambiental, como los T en ie rs  del 
Museo del P ra d o - ofrecen al contemplador un campo multiple de imâgenes, 
comprendidas todas ellas en un ângulo de observaciôn normalmente redu- 
cido.
P arece entonces aconsejable analizar las actitudes psicolôgicas de visiona- 
do y percepciôn de las posibles presentaciones de la imagen fotogrâfica. 
T r è s  tipos de presentaciôn cabe distinguir, que comprenden todas las ma- 
tizaciones. ^
La prim era serfa la correspondiente a fotograffas de exposiciôn, amplia- 
das y enmarcadas, y a simples pruebas en tamahos de mano. Ante ellas 
el espectador adopta una postura équivalente a la contemplaciôn pictôrica, 
concentrândose en el espacio fotogrâfico y haciendo abstracciôn del reste 
de los elementos de su campo visual. E l m arco, sin duda, colabora a 
este esfuerzo de atenciôn, segun acertadamente explicô el maestro Ortega:
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Es la obra de arte una isla imaginaria que (Iota rodeada 
de realidad por todas partes. P ara  que se produzca, es, 
pues, necesario que el cuerpo estético quede aislado del 
contorno vital ( . . . ) .  De aquf que el cuadro sin m arco, al 
conlundir sus limites con los objetos utiles, extraartfsticos 
que le rodean, pierda garbo y sugestiôn ( . . . ) .  Hace falta 
un aislador. Este es el marco ( 1 ) .
L a  imagen fotogrâfica, tenga o no valor artîstico, puede colmar la capaci- 
dad perceptiva del sujeto, quedando sustituido su mundo visual por el foto 
grâfico. Podrfa, pues, definirse el espacio fotogrâfico asf asumido por el 
observador como el campo fotovisual. Muy diffcilmente la sustituciôn llega 
a ser total, hasta perder el espectador conciencia de su propio ârnbito 
ffsico, como sucede en la obra cinematogrâfica, donde son frecuentes los 
fenômenos de ernpatia ( 2 ) .  Mas bien corresponderfa el mundo fotovisual 
y la actitud estética. ya definida en anterior capftulo ( 3 ) .
L a  segunda presentaciôn corresponde a las fotograffas rnontadas en una 
rnisma pâgina de un album o publicaciôn. No hay marco que séparé los 
espacios fotogrâficos del soporte comûn, normalmente ocupado por textos, 
sien do por ello mas ostensible el piano de representaciôn. V arias  poste­
ras de contemplaciôn puede provocar una cornpaginaciôn semejante :
a) Puede aislarse una sola fotograffa del resto del contexto, mediante un 
esfuerzo de abstracciôn, quedando reducido el caso a la presentaciôn pri 
rnera, aunque la ostentaciôn del piano de representaciôn va en detrimento 
de la ilusiôn espacial.
b) Es posible establecer nexos de asociaciôn, secuenciales o comparati­
ves , entre las diferentes fotograffas.
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a) Colaboruciôii intensa de los textos en la coinprensiôn de la imagen.
Son las funciones de anclaie v de relais del texto segûn las expresiones 
de Barthes ( 4 ) .  El texto de aiielaie délimita la polisemia propia de la ima 
gen , mientras que el texto de relais la complementa. La actitud del obsej; 
vador ante este coryunto de signes icônicos y lingüisticos serfa la de esta 
blecer y descilrar su asociaciôn sintagmôtica. Una postura de in terpreta- 
ciôn y descodificaciôn, en suma, en las que el analoqôn fotogrâfico queda 
implicado en pianos de connotaciôn, lo que supone un mayor grade de coü 
vencionalidad que la simple representaciôn espacial.
La tercera  presentaciôn hace relerencia a las fotograffas exhibidas con 
fines principalmente décoratives, colgadas en la pared o puestas en ma£ 
ces de pie sobre una mesa. Las postures de contemplaciôn también pue— 
den ser diverses :
a) Visiôn de la fotograffa aislada de su entorno, facilitado por el marco o 
passe-partout. quedando el caso reducido al tipo prim ero.
b) La fotograffa se contempla como un objeto mas, intégrante del mundo 
visual del sujeto. Puede form er un conjunto con otras de caracter decora  
tivo y llegar a adquirir valor significante como proyecciôn de la personali— 
dad del ocupante de la estancia donde son exhibidas, p. e j . : los retratos  
de clientes famosos que adornan las paredes del restaurante, la^^colecciôn 
de lotos de familia sobre la cômoda, las lotos y posters que un estudiante 
cuelga en su cuarto, etc. . .
De todas las postures adoptadas interesa a este trabajo la concerniente al 
campo fotovisual. que como se ha dicho es comûn, con mayor o menor 
esfuerzo de atenciôn, a las diferentes presentaciones.
E l c a r a c t e r  e s p a c i a l  d e  e s t e  c a m P O  f o t o v i s u a l  r e q u i e r e  u n a  m a s  d e t a l l a d a  
e x p o s i c i ô n ,  e n  f u n c i ô n  d e  l a  ô p > tic a  c o n  q u e  ha s i d o  c a p t a d o .
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La coiiicidencia de la pirâniide visual del pintor y la del observador, po^ 
tulado fundamental de la perspectiva central, raramente se cumple como 
se ha estudiado a lo largo de este trabajo. Los pintores, desde muy pron 
to, eligieron con frecuencia puntos de vista que raramente adopta el ob­
servador ( 5 ) .
Asimismo se cornentô que la ilusiôn e stereos côpica es independienle del 
punto de vista, adoptatido el espacio una elasticidad de dimensiones segûn 
la aproximaciôn o alejamiento del centro de proyecciôn ( 6 ) .  Todo ello no 
es ôbice para que en la técnica fotogrâfica se haya definido el obietivo nor­
mal . es d ec ir, aquél cuyas imâgenes de una escena produzcan la misma 
pauta retinianan que estimularfa la propia escena observada desde el punto 
en que estaba instalada la câm ara. En la perspectiva fotogrâfica el centro 
de proyecciôn o punto de vista es el centro del objetivo -exactamente el 
punto nodal posterior en lentes compuestas—. Entonces el observador que 
pretendiera la coincidencia de las pirâmides visuales de torna y de obser­
vaciôn, habria de colocarse en tal punto, es d e c ir , a una distancia de la 
imagen igual a la distancia focal del objetivo. S i la fotograffa fia sido am - 
pliada fiay entonces que considerar la llamada distancia principal euuiva-  
lente. producto de la focal por el factor de ampiiaciôn.
Como es lôgico, cuando se contempla una fotograffa ésta no se aleja de 
los ojos o se acerca en funciôn del objetivo con que ha sido tornada, sino 
que se mantiene a una distancia fija . Una imagen sostenida en la mano se 
observa a la distancia fiabitual de lectura de un libro, que para una vista 
sin defectos de miopfa o hiperm etropfa, se establece entre los 25 y 30 cms 
y se llama distancia de visiôn perfecta porque es a la que el ojo distingue 
el mayor numéro de detalles ( 7 ) .  S i este dato fisiolôgico se relaciona con 
el tamano clâsico de una prueba fotogrâfica, la llamada plaça entera de
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24 X 18 cms. résulta un ângulo de observaciôn de 522 ( 8 ) .  Enfonces 
todo objetivo cuyo ângulo de campo sen aproximadamente de eslos gra­
des se define como obietivo norm al, dado que en tal caso el ângulo de 
toma es igual al ângulo de observaciôn. Como se desprende de esta défi— 
niciôn, la norrnalidad esta basada en la convenciôn del tamafto de la pla­
ç a , o , si se prefiere , en el ângulo de observaciôn, dato que ne concuer- 
da con ninguna caracterfstica ôptica fisiolôgica. De todas estas relaciones 
résulta que la distancia focal del objetivo normal coincide sensiblemente 
con la diagonal del formate cubierto (9) .
Hoy dfa la aficiôn creciente hacia las imâgenes de gran angular estâ des- 
plazando de hecho la normalidad hacia focales mas cortas.
Sea cual fuere la distancia de observaciôn, el espacio fotogrâfico estâ pe£ 
fectamente delimitado por unos bbrdes précisés, siempre patentes al obsej^ 
vador -excepte en el caso de gigantescas ampliaciones observadas muy de 
c e rc a -, tenga o no tenga marco. Ello le confiera un cierto carccter de 
ventana. Cuanto mas amplio sea el ângulo de campo de la fotograffa, ma­
yor parecerâ el hueco de esta ventana, independientemente de Us dimen— 
siones reales de la imagen, y mas inmerso se sentirâ el observador en 
el campo fotovisual, que casi se prolonge fiasta sus pies. Por el contra­
rio , la imagen de teleobjetivo captada con un ângulo de campo nyjy agudo 
supone una ventana de pequeffo hueco al mundo representado (13 ).
Ortega también supo comprender este efecto aisfador producido aor el ân­
gulo de campo, aunque no lo relacionara con la ôptica fotogrâfica:
T ien e , pues, el marco algo de ventana, como la ventana 
mucho de marco. Los lienzos pintados son agtyeros de 
idealidad perforados en la muda realidad de las paredes.
- 3 0 8 -
boquetes de inverosirnililud a que nos asoinamos por la verj 
tana benéliea del rnar-eo. P or otra parte, un rinuôn de cig 
dad o paisaje, visto a través del recuadro de la ventana 
parece desintegrarse de la realidad y adquirir una extrana 
palpitaciôn del ideal ( . . . ) .  Notese que este tinte de ir re a -  
lidad a uni enta cuanto mayor es la distancia entre el arco o 
ventana y lo visto a su través, de manera que no percib i- 
rnos los pianos interinedios y quedan ocultos los caminos 
reales por los que podriamos llegar hasta lo visto.
Lo adecuado de la cita para la argumentaciôn de este parégrafo bien jus 
tifica su extensiôn. Fâcilmente puede relacionarse con el campo fotovisual, 
sin mas que tener en cuenta que la "distancia entre el arco o la ventana 
y lo visto a su través" es precisamente la distancia focal del objetivo.
En ultima instancia la calificaciôn de objetivo norm al. gran angular o (e le . 
de pen de del ângulo de campo del mismo que es a su vez funciôn de la dis 
tancia focal. P or tanto este va lo r, asociado al formato, se convierte en 
el parémetro definidor de la transforrnaciôn analôgica proyectiva del espa— 
cio representado. Se convierte, asf , el espacio fotogrâfico en un elemento 
expresivo de amplias posibilidades creativas.
En prime r  lugar impone el grado de convergencia de la armazôn de la 
imagen, la distorsiôn de las formas violentando mas o menos los escor— 
zos y las dimensiones. La composiciôn total del encuadre queda afectada 
por esta posibilidad de coiyugar los tarnanos relativos de los objetos en 
profundidad ( 11 ) .
En segundo lu g ar, al actuar sobre las distancias aparentes entre los objg 
tos escénicos, aparté de transform er las dimensiones de espacios reales.
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establece diferentes grados de proximidad entre objetos. En el caso de 
personajes, ello puede repercutir en la significaciôn de sus relaciones so­
ciales. Como es sabido, el grado de intimidad o familiaridad entre las pej% 
sonas puede quedar reflejado en la utilizaciôn de su espacio vital, por las 
distancias que mantienen. E l D r .  Edw ard T .  Hall antropôlogo de la North 
West University ha creado el neologismo oroxémica como nombre de una 
parte de la kinésica que estudia la significaciôn de la utilizaciôn del te r r i -  
torio personal.
Queda de esta forma implicada la ôptica fotogrâfica en la oroxémica del 
campo fotovisual ( 12) .
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Nolas al parâgrafo V I I . 8
(1 )  O R T E G A  Y  G A S S E T ,  J.  "Meditaciôn del marco" en E l Esoecta-  
dor III . Madrid 1921. ( Obras complétas, tomo 11. Revista de O cc i-  
dente, Madrid 1946. Pâg. 3 1 0 ).
(2 )  Se utiliza la expresidn empatia para définir la identificacidn emocio- 
nal del espectador con el espacio cinemafogrAfico, en recuerdo de 
las teorfas de la Finfühlung de Theodor Lipps.
Vease el Cap. V III.
(3 )  C f. V II. 4 Pégs. 252 y 253
(4 ) B A R T H E S ,  Roland. "Relôrica de la imagen" en Rechercfies setnio-  
loaiaues. Op. C it. P ags . 131-133
(5 ) Recuerdese las figuras 29, 67 y 70.
(6 )  Cf. V II. 5
(7 ) F R IS H , S -T IM O R E  V  A , A . "Sisterna 6ptico del ojo" en Curso de 
ffsica general. Editorial M ir . Moscû 1977. Tomo III Pâg. 368.
(8 ) La prim era cârnara cornercializada para daguerrotipos llevaba una 
plaça de 6 ,5  x 8 ,6  pulgadas, o sea 16,5 x 22 cms.
E D E R  , J . M .  H istory of Photography. O p. Cit. Pâg. 253.
(9 ) En cine, la pantalla se contempla bajo un menor angulo de obserya-
ci6n. Esto es debido a la limitacidn de la duraciôn de cada piano
que impide un anâlisis que lleye a la foyea los diferentes elernentos 
de la imagen. P o r ello al principio de la década de los yeinte la So­
ciety of Motion Picture Enginers —S M P T — decidiô determ iner la nor—
malidad del objetiyo de cine en dos yeces la diagonal del fotograma,
lo que equiyale en 35mm. a focales de 54mm. y en l6m m . al objeti- 
yo de 25mm. Entonces, el lugar de contemplaciôn normal del cine
se situa a dos yeces la diagonal de la pantalla.
W IL S O N , A . " Perspectiye" en American Cinem atographer. D iciem — 
bre 1977. f^lolly wood.
En T V  el àngulo de obseryaciôn es aûn mas reducido, debido en 
este caso a la falta de definiciôn del medio. Por ello , el lugar de ob— 
seryaciôn normal dista cuatro yeces la diagonal de la pantalla. Los 
directores y técnicos de telefilrnes deberfan tener en cuenta que el
objetiyo normal, trabajando en pelfcula de 35mm. ,  es el de 100 mm.
de focal.
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(10)  O R T E G A  Y  G A S S E T ,  J. Meditaci6n del m arco . O p. Cit.
Pâg. 312.
(11)  En lotogralfa cinematogrâfica este recurso plâstico se muestra espe- 
cialmente fecundo, convirtiéndose en factor decisivo del montaje in­
terne como se verâ mas tarde . C f. C ap. V III.
(12)  Hall establece, en principio, cuatro zonas de actuaciôn : 1) distancia 
Intima; 2) distancia personal; 3) distancia social y 4) distancia pû- 
blica. Como es logico estas cuatro zonas pueden v a r ia r  segun las 
culturas y los pueblos.
F A S T ,  Julius. E l Lenauaie del cueroo. Editorial K a ird s . Barcelona 
1971.
Roland Barthes cita un caso de proxémica como ejemplo de la capa— 
cidad de connotacidn de la fotograffa de prensa: un senador oonser- 
vador fotografiado muy prôximo a un lider comunista. P arece ser 
que tal imagen publicada durante el periodo âlgido de la guerra fria  
costô el puesto al senador. L a  fotograffa habfa sido el resultado de 
una manipulaciôn por fotomontaje. B arthes , en cambio, no repara  en 
las posibilidades connotadoras del espacio fotogrâfico, derivadas de 
la adecuada utilizaciôn de la ôptica.
B A R T H E S ,  Roland "E l Mensaje fotogrâfico". O p. C it. P âg . 119.
En el c ine, la proxémica se ofrece como una herram ienta muy ade— 
cuada para sistematizar y estudiar el juego escénico, en lunciôn del 
espacio éptico de la câm ara.
- 3 1 2 -
V I I . 9 Las cotivenciones urâticas
En el estudio del espacio fotogrâfico quedan por analizar las convenciones 
grâficas que niaterializan en el piano icônico los rasgos seleccionados por 
los c6digos de reconocimiento en la percepciôn tridimensional de la esce- 
na ( 1 ) .
Como ya qued6 dicho, los criterios de reconocimiento sobresalientes en 
el espacio fotogrâfico atienden al campo visual, es d ec ir, a la reducciôn 
de las constancies del tamano, forma y luminancia, conseguida mediante 
la rnonocularidad y fijeza del punto de vista. De las prim eras se despren- 
den las réglas de la perspective central, generalizadas con la posibilidad 
de no respetar a ultranza la verticalidad del mundo geogrâfico. P or su 
parte la reduccidn de la constancia de la luminancia va a dar lugar a la 
técnica del claroscuro. Asimismo el anâlisis de criterios gestâlticos de dig 
tinciôn entre fondo y figura es generador de otra serie de correlaciones  
espacA les.
Las convenciones grâficas empleadas por pintores y dibujantes se pueden 
concretar en la linea y la maiicha. La linea es el mâximo recurso grâfico 
para la separaciôn y creaciôn de form as, para la delimitaciôn de contor- 
nos. Las siluetas, prim era codificaciôn establecida por el liombre de las 
improntas dejadas p>or los cuerpos sàlidos en los materiales plâsticos, co­
mo las pisadas del animal en el b a rro  del suelo, aparecen ya en las pin- 
turas rupestres. La Ifnea de contorno alude a las sensaciones tâctiles de 
palpar las fo rm as.
La mancha, polfcroma, puede re llen ar superficies diferenciando las fo r­
mas o bien modularse en gradaciones obedeciendo al s ombre a do de los 
volûmenes.
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E l predominio de la Ifnea o de la mancha entraha para WolfIUn uno de los 
principios fondamentales de la historia del arte que caracteriza el paso del 
clâsicismo al barroquismo ( 2 ) .  Lo lineal v lo pictôrico se convierten asf 
en las dos tendencies de la convencidn gréfica.
E l fotôgrafo no puede re c u rr ir  a la Ifnea. L a  imagen mecânica se consti- 
tuye como una serie de manchas producidas por el ennegrecimiento de la 
plata reducida, proporcional a la luz que el objetivo ha hecho incidir so­
bre las diferentes partes de la emulsiân.
La convenci6n gréfica para anotar los rasgos caracterfsticos se basa , 
por tanto, en la consecuciôn de una imagen ôptica, de acuerdo con los 
principios proyectivos del objetivo y en su fijaciôn mediante la conversiôn 
de las luminancias de esta imagen en una escala de g rises. La fotograffa 
en color presupone un menor grado de abstracciôn al representar con 
mayor o menor fidelidad los colores del objeto. No por ello desaparece 
la convenciôn gréfica, pudiendo hablarse de escalas de saturaciôn de co­
lo r, pro por cion ales a la escala de grises obtenida en el prim er révéla— 
do ( 3 ) .
Dada la materializaciôn de la imagen fotogréfica mediante agrupaciones de 
moléculas de plata reducida, ha sido de gran importandia, desde un pri­
m er momento, el estudio sistemético de las leyes de tal ennegrecimiento. 
Hunter y Drieffild establecieron las bases cientfficas de ese estudio, dando 
lugar a una ciencia denominada sensitometrfa ( 4 ) .
L a  mancha, grafismo caracterfstico de la imagen iotografica queda someti— 
do por tanto, a una compleja tecnologfa ôptica y sensitométrica, que por 
otro lado en c ierra  todas las amplias posibilidades creativas del medio que 
lo liberan de su mecanicidad. Como la pintura, la fotograffa tiene su co-
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cina, pero una cocina, mas que de recetas , de conocirnientos técnicos 
muy precisos, deducidos de la experimentaciôn y la investigaciôn cientffica.
Las manchas,o si se prefiere en lenguqje têcnico las densidades, que ma- 
terializaii la imagen fotogréfica, son la conversiôn de las luminancias del 
objeto y éstas dependen de dos factores, de la reflectancia. de los mate­
ria les (5 ) y de la luz que incide sobre los mismos. Quedan, por consi- 
guiente, las artes de la ilurninaciôn incluidas en las técnicas de la re p re ­
sent aciôn fotogréfica. L a  importancia del te m a, también involucrado en las 
correlaciones tridimensionales del claroscuro , exige un parâgrafo aparté  
(6 )  .
La linea aparece en la fotograffa como arista de intersecciôn o borde de 
separaciôn de superficies. E s , por tanto, un efecto derivado de la relaciôr 
de contrastes entre dos zonas. Un diedro formado por dos paredes cuyo 
color y luminancia desde el punto de vista sean idénticos, no producirén  
ninguna raya de intersecciôn. En cambio ésta quedarfa muy acusada si el 
color o el reflejo de las paredes fuera distinto. Todos los recursos en erg 
a r formas para conseguir lo lineal en fotograffa reside en la utilizaciôn de 
los contrastes entre las manchas, unido a la utilizaciôn de una ôptica y 
ernulsiones de gran acutancia y resoluciôn ( 7 ) .  P or ello una imagen desen 
focada, donde la transiciôn de una densidad a otra queda degradada, no 
ofrece nunca Ifneas ni formas claramente diferenciadoras (F ig s . 120 y 121).
Expuestos los recursos de anotaciôn gréfica de la fotograffa, conviens 
ahora estudiar la anotaciôn de las convenciones espaciales. La perspec- 
tiva viene indicada por las distorsiones de las formas y la disminuciôn 
del tamaffo de los objetos proporcional a la lejanfa del punto de v ista, fe - 
nôimenos ambos que quedan captados por la ôptica fotogréfica. Lo que mas
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F ig . 120
La linea en fotograffa como separaciôn de 
densidades.
( Foto del autor)
F ig . 121
La linea degradada por el desenfoque. 
(Fo to  del autor)
— 316—
acusa la espacialidad perspeutiva es la convergencia de las paralelas.
P o r ello, los pintores del Quattrocento se afanaron en buscar un marco 
referencial, una arrnazôn, que a la vez que justificaba las deformaciones, 
facilitaba la comprensiôn del espacio representado. La arquitectura rena- 
centista de rectas alineaciones en los exteriores y la caja espacial en los 
in teriores, fueron los recursos geometricos en esta justificaciôn de distO£ 
siones. El fotôgraio en una época en que las construcciones del hombre 
prevalecen sobre la naturaleza, tiene a su disposiciôn un mayor numéro 
de objetos de perliiadas formas que contribuyen a la creaciôn del espacio 
perspectivo, o a su destrucciôn cuando utiliza objetivos de proyecciones 
lieterodoxas ( 8 ) .  Las c a rre te ra s , las vallas, las liileras de postes, los 
tendidos eléctricos, las vias fé r re a s , invaden el paisaje ; las ciudades con 
sus calles tiradas a cordel y los edificios de arquitectura uniforme, el mo 
biliario y los objetos de lineas sim ples, conforman un mundo dominado por 
el cuadrado, el rectangulo, el cubo y el paralelepfpedo. Son formas ricas 
en paralelas que evidencian, apenas sin esfuerzo redactor de constancies 
por parte del observador, las leyes de la perspective central y le familia- 
rizan con sus côdigos de reconocimiento.
La distinciôn entre fondo y figura, tan importante a su vez para dar una 
profundidad a la imagen, adernés de apoyarse en la luz y en el contraste 
de tonalidades, puede ser resaltada en fotograffa mediante unos recursos  
caracterfsticos del medio. Es bien conocido que la imagen retiniana alcan 
za su maxima definiciôn en la zona de la fôvea, donde la densidad de los 
conos es mas intensa. La movilidad del globo ocular para localizar me­
diante la fôvea la zona de interés y el movimiento feed-back de enfoque 
del cristalino hacen que el mundo visual e incluso el camoo visual aparezca 
siempre totalmente nftido.
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La bûsqueda por los pintores de los efectos de la perspectiva a é re a , 
propugnados por Leonardo ( 9 ) ,  habfa sido la causa de una cierta p é r -  
dida de nitidez en los londos de las imégenes pictôricas, y que también 
se présenta ante la visiôn directa de la realidad a causa del velo aéreo . 
P o r otra parte la definiciôn de las diferentes partes de un cuadro habfa, 
en ocasiones, resp»ondido a criterios selectivos, motivados por el interés 
de determinadas figuras; p. e j . : el capitàn de la Guardia de noche de 
Rembrandt (1642 , Rijksmuseum) que présenta una finura de detalle muy 
superior al resto de los personajes (F ig . 122) .  E l impresionismo, en 
cambio, acusa una pérdida de definiciôn generalizada ( 1 0 ) ,  ya anticipada 
por Goya y T u n e r y que en algunos casos se hace mas patente en los 
fondos.
Las propias limitaciones de las leyes ôpticas impiden que una imagen fo— 
togrâfica pueda captar con el mismo grado de definiciôn todos los términos 
en profundidad. Teôricam ente a cada piano del espacio —piano objeto— pe%% 
pendicular al eje ôptico le corresponde una posiciôn del piano focal en el 
que se formen a foco las imâgenes ôpticas conjugadas de las contenidas 
en el piano objeto. P or tanto, dada una determinada posiciôn del piano 
focal, sôlo las figuras pertenecientes a su piano objeto conjugado queda- 
rân enfocadas, y las contenidas en pianos anteriores o posterio n s  se trg  
duciran en imâgenes con un mayor o menor grado de desenfoque. En la 
prâctica, apoyéndose en la limitada acuidad del ojo humano un cierto de— 
senfoque es perm isible, lo que hace posible el captar fotograffas de obje­
tos en profundidad. Los Ifmites de permisibilidad, variables con cada ob— 
jetivo y apertura relativa del mismo, vienen definidos por la profundidad 
de campo. establecida mate mât ica mente en funciôn del factor de tolerancia 
denominado cfrculo de confusiôn ( 11 ) .  La técnica fotogréfica ha oonvertido
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la limitaciôn especffica de la profundidad de campo en un recurso e xp re - 
sivo muy eficaz en la diferenciaciôn de figura y fondo.
Las experiencias de los psicôlogos de la Gestalt fian sido especialmente 
positivas en el anâlisis de la organizaciôn figura—fondo. Entre los factores 
déterminantes para que se cree tal diferenciaciôn, Koffka incluye la d iv i- 
si6n interna de las partes del campo :
Mas entonces hemos enconti ado un factor nuevo y muy 
general de la articulacion figura-fondo: aquellas partes 
que tienen mayor articulaciôn interna se tornarân , cete­
ris oâribus. figuras. Un buen ejemplo de esta ley son 
los mapas navales, en los cuales, al contrario de los 
niapas comunes, prâcticamente todos los detalles estân 
en el m ar y no en las t ie r ra s , con el resultado de que 
en este caso los mares son las figuras y las tie rras  el 
fondo, de ahf que nos parezcan tan extranos ( 12) .
Aplicando este principio a la observaciôn de las fotograffas resultarâ que 
las partes desenfocadas de una imagen parecerén menos articuladas y 
tenderân, por tanto, hacia una homogeneizaciôn. Se ofrecen como un con— 
tinuo que predispone a ser percibido como fondo situado tridimensional— 
mente pK>r debajo de las figuras. Asimismo, las partes con mayor a rti-  
culaciôn interna tienden a verse como figuras. Una parte del campo al 
convertirse de fondo en figura se torna mas sôlida. P o r ello la articula— 
ciôn figura-fondo marca la diferencia entre cosa-no cosa (13) .
fï.stos fenômenos de la observaciôn fotogréfica h an sido ampliamente uti- 
lizados en cierto estilo del ret rat o fotogrâfico, en el que el rnodelo queda 
destacado y separado espacialmente de los fondos desenfocados.
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O tro recurso muy utilizado en fotograffa de paisaje es introducir p rim e-  
ros términos desenfocados. Se produce, entonces, un efecto de boquetes 
mas o menos côncavos (14)  que taladran el piano de representaciôn, con 
formando el paisaje amorfo mediante el contraste de texturas entre el p ri­
mes lérmino desenfocado y el fondo articulado, por su nitidez (F ig . 123) .
Finalm ente, en este parâgrafo de las convenciones grâficas conviene inte£ 
relacionar los concep»tos de lo lineal y lo pictôrico con la nitidez de la 
imagen fotogréfica.
Lo pictôrico, imagen de manchas sin Ifnea definida, se potencia en foto­
graffa suavizando los bordes de las formas; unica Ifnea capaz de tra za r  
el objetivo como se acaba de explicar. Ello se logra mediante una pérdi— 
da en la nitidez que puede obtenerse por desenfoques diferenciales o tota­
les .
E l desenfoque d iferencial, como se acaba de apuntar, se logra mediante 
la limitaciôn de la profundidad de campo. En cuanto al desenfoque total 
del campo, este produce una sensaciôn molesta, propia de una fotograffa 
defectuosa. Se han desarro llado, por ello, procedimientos para conseguir 
desenfoques mas s utiles que los obtenidos con un desajuste del piano focal. 
Estos efectos, denominados flous. se logran con artes de positivado de 
intervenciôn manual (15)  o , con mayor elegancia técnica, mediante lentes 
de desenfoque y filtros de difusiôn ( 16 ) .  Ta ies  filtros son utilizados en 
cine para c re a r  imâgenes de convencionalizado caracter romantico, que 
evitan la dureza de los objetivos rnOdernos de gran acutancia y alto poder 
resolutivo ( 17 ) .
La imagen lineal obliga a una contemplaciôn temporalizada ; los o jos, me­
diante el movimiento de los globos oculares, van analizando la escena fotg
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Fig . 122
R e rn b ru n d t
La auardia do noche (detalle) 1642 
R ijksrTiuseuiTi
Fig . 123
Paisaje articulado por contraste con el prim er 
têrmino desenfocado. (foto del au to r).
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grâlica elemento por elemento. En cambio, la imagen pictôrica, conse- 
guida con enfoque diferencial o p a rc ia l, invita a una contemplaciôn de mi— 
rada estâtica, bien sea centrada en el elemento definido, bien integredora 
de la totalidad del campo, que se présenta homogéneo en su difusiôn.
Como mas tarde se v e râ , estas distinciones en el campo fotovisual juegan 
un papel decisivo en la construcciôn del espacio cinematogrâfico.
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Notas al parâgrafo V i l . 9
(1 ) C f. V II .  6
(2 )  W O L F F L IN , H einrich . Principios Fundament aies de la H istoria del 
A rte . O p. Cit. P ag. 25
(3 ) La rnoderna pelfcula fotogrâfica en color responde al principio de 
sfritesis substractiva, estando formada por très capas sensibles sien 
do cada una de ellas actfnica a uno de los très colores^ complemen- 
tarios, ro jo , verde y azul. L a  imagen en cada capa o estrato se 
forma prim ero segûn las mismas leyes de ennegrecimiento de la 
plata componente de las sales halôgenas una vez reducido por el rfi 
velador. E l oxigeno desprendido durante el revelado oxida los copu— 
lantes de color que titïen la gelatina proporcionalmente a la cantidad 
de plata reducida. Luego, puede considerarse que también la foto­
graffa en color parte en un principio de la conversiôn de las lumi­
nancias del objeto en una escala de grises , responsables éstos de
la posterior saturaciôn de los colores a la sfntesis substractiva. La  
tecnologfa de la televisiôn ha establecido perfectamente esta depen- 
dencia del color a las luminancias del objeto mediante la considéra— 
ciôn de la serial de luminancia y la serial de cr ominancia.
(4 )  E l ennegrecimiento de la emulsiôn se denomina opacidad, siendo la 
densidad el logaritrno del valor inverso de la opacidad. Relacionando 
grâficamente una serie  de exposiciones crecientes recibida pot' una 
emulsiôn sensible determinada con los valores de densidad c o rre s -  
pondientes obtenidos después del revelado, se obtiene la llamada 
curva caracterfstica de la emulsiôn fotogrâfica que permite analizar 
el comportaniiento a la luz de dicha pelfcula. E s , por tanto, la sej  ^
sitometrfa una ciencia cuyo objeto lo constituye la traducciôn de las 
luminancias de la imagen proyectada por el objetivo en una diferen­
ciaciôn de manchas de g ris e s .
Sobre sensitometrfa puede consultarse :
L O B E L ,  L - D U B O I S ,  M.  Manual de sensitometrfa. Focal P ress . 
Londres 1955 (Ediciôn en espatiol de Edit. Omega, Barcelona 1955)
N E B L E T T E ,  C . B .  "Photographie sensitometry" en V V . A A .  
Photography, its inetrials and processes. O p. C it.
W A K E F I E I - D ,  G . L .  Practical sensitometrv. Fauntain P ress . Lon­
d res , 1970.
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Sob re lotogralfa en color:
C O L T O N ,  H . C .  "Principles of color photography" en V V . A A .  
Photography, its materials and processes . Recopilado por N E ­
B L E T T E .  Op.  Cit.
Sobre televisiôn en color:
C O L E M A N ,  H ow ard W. Color television. Hastings House, Publi­
shers. N . York 1968.
(5 ) La rellectancia es el termine técnico que actualmente désigna el In­
dice de rellexiôn de un cuerpo, es d ec ir, la relaciôn entre la luz 
que incide sobre un objeto y la que éste re fle ja . Cada material tiene 
su rellectancia propia que depende ademâs del ângulo de incidencia 
de la luz.
( 6 ) Vease V I I . 11
( 7 ) Hay también que considerar que la nitidez en el borde de sépara— 
ciôn de dos densidades es perturbada por la propia estructura g ra ­
nular de la plata de la emulsiôn y por la limitaciôn en la definiciôn 
de los objetivos y las emulsiones. De forma general el término acu— 
tancia se refiere a la medida objetiva de la definiciôn de los bordes 
en una imagen ôptica, ya registrada en un soporte.
Mediante las curvas de acutancia y las funciones de transferencia de 
modulaciôn se estudia hoy cientfficamente la definiciôn de los bordes 
y en general de la imagen fotogrâfica.
Vease
C L E R C S ,  L . P .  Photography, theory and practice . Op. C it.
P âgs. 153 y siguientes. Y
C O R B E T T ,  D .  J. Motion picture and television film. Image control 
and processing technigues. B . B . C .  Focal P re s s , Londre's 1968 
Pâg. 173
(8 )  C f. V II .  7
(9 ) C f. IV . 1
(10)  Cf .  V I . 1
(11)  Todos los tratados de fotograffa exponen ampliamente el te ma de la
profundidad de campo de los objetivos y las fôrmulas para determ i-
n a rla .
El cfrculo de confusiôn es la mancha de luz que produce un objetivo 
al enfocar un punto. Cuando el objetivo esté enfocado con precisiôn 
este cfrculo alcanza su mfnimo diâmetro.
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(12)  K O F F K A ,  K . Psicoloafa de la F o rm a . Op. C it. Pâg. 231.
(13)  ibidem. P âg . 222
(14)  A R N H E IM , R . A rte v oeroepciéii v isual. Op. C it. ediciôn Alianza  
Pégs. 255 y 256.
(15)  Cl .  V I I . 1
(16)  Los elementos de difusiôn pueden ser de varios tipos :
a) filtros incoloros sobre los que se ha grabado unas incisiones, en 
forma de rejilla  o de cfrculos concéntricos.
b) gasas de diferente densidad de m alla, colocadas tensadas delaiite 
del objetivo.
c) cristales ôpticos delante del objetivo sobre los que se extiende 
una minima mancha de vaselina.
Todos estos procedimientos tienen p o r  objeto que un pequeho p o r- 
cetiiaje de los rayos de luz que inciden en el objetivo sean desvia— 
dos ligeramente de su curso. Los rayos, al no incidir exactamente 
en su punto correspondiente de la imagen, producen una ligera sqa 
vizaciôn de las Ifneas.
Sobre el empleo de estos difusores pueden consultarse las opiniones 
de varios operadores de cine m odernos, recogidas en 
C A M P B E L L , Russell. Practical Motion Picture Photographv. 
Zw em m er Limited. Londres 1970.
(17)  A partir de la segunda década de este siglo, comienza a esbozarse  
una reacciôn en contra de la moda de la fotograffa artfstica que pla­
gia la estética impresionista. Se considéra, como prim era prem isa, 
que la pureza del medio fotogrâfico es incompatible con ninguna ma­
nipulaciôn que des virtue los logros técnicos de la imagen riiecânica. 
Se répudia, por tanto, las intervenciones manuales en el negativo, 
en los tratamientos del positivado o en la limitaciôn del poder reso­
lutivo de los objetivos modernos. El a rte fotogrâfico no debe ir  en 
contra del progreso de la ciencia fotogrâfica. A tenor de este mo— 
vimiento, aparecen escuelas como el Grupo F /6 4  -que reune a los 
norteamericanos Ansel Adams y Edw ard  Weston- que propugna una 
gran profundidad de campo y una nitidez mâxima. Las escuelas reg  
listas, tanto en fotograffa como en cine han perseverado en la p re -  
ceptiva de Adam s.
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P or otro lado el cine, en su idealizaciôn de la es tre lla . ha llegado 
a combinar el desenfoque diferencial con los filtros difusores, lo que 
unido a las iluminaciones a contraluz, creaba unas imâgenes muy 
desm aterializadas, propias para représenter heroinas puras e ino- 
centes. La llegada del Neorrealism o italiano impuso el abandono de 
estas prâcticas, incluso en el retrato de grandes divas; recuerdese  
el tratamiento fotogrâfico de Ana Magnani en Rom a. cita ao erta . y 
compârese con el de Greta Garbo en Ninotchka.
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V I I . 10 Graffas de luz v sombra
La objetividad ffsica de la imagen fotogrâfica, su condiciôn de signo index, 
viene dada por el s util y hasta hace poco tiempo misterioso medio gene­
rad o r : la lu z .
Son los rayos de luz, reflejados por una parcela del mundo geogrâfico, 
los que captados por el objetivo proyectan la imagen ôptica sobre los ma­
teria les fotosensibles. L a  reacciôn fotoqufmica o fotoeléctrica de éstos pej; 
m itirâ la transmisiôn y conservaciôn de la imagen.
Observese la diferencia de la imagen mecànica y la pictôrica; en la p ri­
m era es una transducciôn fotoqufmica ( 1 ) ,  mientras que la segunda es 
una interpretaciôn fenoménica, arnbas en grafismos convencionalizados. La  
luz influye sobre el p in tor, le muestra las cambiantes apariencias del mun 
do ffsico e incide en su emotividad, pero finalmente los pinceies se mueven 
de acuerdo a la intencionalidad del autor. En cambio, en la fotograffa la 
acoiôn de la luz depende tan sôlo de leyes ffsicas y qufmicas. L a  intervej2 
ciôn sobre la luz es, entonces, decisive en la posible creatividad que 
acepta el mensaje fotogrâfico; un importante aspecto de la retôrica de la 
imagen.
S e han estudiado en anterior parâgrafo las posibles actuaciones sobre la 
ôptica, que forma la pirâmide de proyecciôn, y sobre los materiales foto- 
sensibles que convierten la luz en hue lia duradera.
Dado que la luz reflejada por los objetos fotografiados es funciôn de la luz 
que cae sobre éstos, parece oportuno tener en cuenta las técnicas de ilu - 
minaciôn como parâmetro también déterminante de los côdigos grâficos, 
asf como los Indices de reflexiôn de los m ateriales. Q uiere esto decir que 
el area de actuaciôn del fotôgrafo comprende, no solo los dispositivos
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técnicos de la cémara y el control del laboratorio, sino el propio mundo 
geogrâfico que quiere captar. Se trata de una intervenciôn sobre la re a — 
lidad exigida por la fotogenia y que puede alcanzar diferentes grados : 
desde el género de reportaje , donde la actuaciôn se limita a la elecciôn 
del punto de vista, el instante y los recursos de câm ara, hasta la mise 
en scene de la fotograffa de estudio, donde el artista trabaja con los ob­
jetos, sus calidades, colores e ilurninaciôn.
E l control de reflectancias comprende la elecciôn de pinturas y m ateria­
les de escena, incluso el maquillaje. Pero en ultima instancia no es mas 
que un complemento de la luz. Es la técnica de iluminaciôn la que adquie- 
re  una prim ordial importancia en el a rte fotogrâfico y cinematogrâfico, 
pues como dice Arnheirn,
Es ésta (la  iluminaciôn) una de las mayores posibilidades
estéticas del cine. El primitive pero siempre efectivo sim -
bolismo de la luz contra la oscuridad, la blanca pureza  
contra el negro diabôlico, la o posiciôn entre las tinieblas 
y la luz, es eterno ( 2 ) .
El  potencial estético de la luminotecnia en la imagen mecànica se dériva de 
la imposibilidad de equiparar el registre de los materiales sensibles con la 
visiôn de la luminosidad. La respuesta de la emulsiôn a la luz mesu­
rab le , mientras que la respuesta de los fotosensores de la retina queda 
implioada en el complejo fenômeno psicolôgico de la visiôn.
La curva sensitométrica (3 ) de una emulsiôn fotogrâfica muestra su limi— 
taciôn a la escala de luminancias que puede reg is tra r. S e  define como
latitud de la emulsiôn y es muy inferior a la del ojo humano, aunque éste
también tiene sus Ifmites como ya observaran algunos pintores, p. e j. 
Rembrandt y Van Gogh al captar esoenas con fuertes contrastes lumfni— 
COS (F ig s . 124 y 125) .
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Fig. 124
La emulsiôn lotogrâlica 
es iiicapaz de captar 
fuertes contrastes. 
(Foto del autor)
F ig . 125
Vincent V A N  G O G H  
Camoesina cosiendo ante 
una ventana 1885 
Museo Van Gogli 
A m sterdam .
m
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Asimismo la imagen mecànica, como la pictôrica, tienen restrisciones en 
la producciôn de contrastes. Piénsese que la mâxima luminance que pug 
de exhibir una fotograffa es el blanco del papel y la mfnima es la m ayor 
densidad que puede alcanzar el ennegrecimiento de la emulsiôn en cine 
el contraste méximo queda establecido entre el blanco de la paitalla iiunji 
nada por la luz de proyecciôn y ese mismo blanco sin iluminar. Dado que 
la luminosidad percibida de un objeto depende de su distribuciôi dentro de 
la totalidad del campo visual, la escala de valores registrables y reprodu- 
cibles adquiere significativa im portancia.
Estas consideraciones psicolôgicas y técnicas son muy de tene* en cuenta 
en el estudio de la iluminaciôn en cine-fotograffa (4 ) , pero est» tra b ^ o  
debe limitarse a analizar su contribuciôn a la denotaciôn y sugirencia del 
espacio.
Anteriormente se ha sefialado la contribuciôn de la iluminaciôn a la ilusiôn 
este reos côpica ( 5 ) .  I_os pintores de la antigüedad ya hicieron aso del 
sombreado para indicar los volûmenes, técnica que vuelve a enpiearse 
cuando de nuevo se pretende pintar el espacio tridimensional y que cul­
mina en el claroscuro del B arroco  ( 6 ) .
Si  la convenciôn de la perspectiva estâ basada en la reducciôn de las 
constancias de la forma y el tamaffo, el sombreado de los cueipos como 
correlaciôn de la profundidad de las formas estâ motivado en h constancia 
de la luminancia ( 7 ) .
Obsérvese una superficie côncava o oonvexa, iluminada lateralnente. Un 
lado de ésta ofrecerâ una mayor luminancia que el o tro , que p^rmaneceré 
sombreado. La transiciôn de una zona a otra dependerâ de lo abrupto de 
la protuberancia, pudiendo ser una separaciôn perfectamente déinida en
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el caso de dos pianos formando diedro y diluminada en caso de una su­
perficie combada (F ig s . 126 y 128) .  Puede esta pauta retiniana estim u- 
la r  la percepciôn de diferentes tonos, pero también, si los tonos est An 
asociados a alguna form a objetual, puede producirse una organizaciôn es 
pacial del percepto, es decir, una rearesiôn fenoménica al obieto rea l (8 )  
y verse la protuberancia como ta l, con las mismas luminancias en todas 
sus zonas.
Q uiere ésto decir que una modulaciôn de la iluminaciôn en un objeto se 
traduce en la percepciôn del volumen de dicho objeto. H arfa  falta re a li— 
zaï un esfuerzo de reducciôn de constancias para poder ver el gradiente 
de iluminaciôn como una escala tonal en una forma plana.
Ol ras correlaciones espaciales, particular mente la distorsiôn de la fo rm a, 
contribuyen decisivamente a la visiôn tridimensional, como asimismo la 
modulaciôn de la luminancia ayuda a la forma distorsionada a verse en re  
lieve (F ig s . 127 y_ 129) .  Se  trata de una interacciôn de las claves que 
actûan sobre la percepciôn tridimensional ( F i g .  130) ,  como y a se co - 
mentô (9 ) .
Las sombras ancxas. segûn expresiôn de Gibson ( 1 0 ) ,  son entonces ras 
gos seleccionados en la percepciôn del volumen muy adecuados a la ano— 
taciôn fotogrâfica (F ig . 131) .  Las sombras anexas no son variables del 
objeto, dependen de la orientaciôn de éste con respecto a la fuente lumf- 
nica. Esta orientaciôn queda determinada por el ângulo formado por las 
rectas câmara-mode lo y modelo—fuente de lu z , es dec ir, por el eje ôpti- 
co y el eje lumfnico. E l eje ôpitico es el eje de proyecciôn de la perspeç  
tiva,  mientras que el eje lumfnico es el eje de proyecciôn de las som­
bras.  Las formas fotogrâficas de los objetos son entonces coryunciôn de 
esta doble proyecciôn, suma de la forma visual y de la forma lumfnioa(11)
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F ig . 126
Gradiente continue de 
sombreado •
(Fotograffa del autor)
F ig . 127
interacciôn del gradiente 
de sombreado y la d is t O £  
siôn de la form a. 
(Fotograffa del autor )
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F ig . 128
Gradiente discontinuo de sombreado 
( Fotograffa del autor )
F ig . 129
Distorsiôn de la forma sin gradiente 
de iluminaciôn.
(Fotograffa del autor)
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F ig . 130




Louis Lum ière 
El (umador de pipa 
Reproducciôn de plaça autocroma
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De aquf se inhere que la prim era actuaciôn de bûsqueda lotogéiiica con­
siste en la determinaciôn de ese ângulo de iluminaciôn (1 2 ) . La v a r ia -  
ciôn relativa de los très vértices, cém ara, objeto, fuente de lu z , c réa  • 
una ampifsima gama de posibilidades, limitada cuando uno o mas son f i-  
jos (1 3 ) .
Un ângulo de iluminaciôn de 702 a 902 horizontal, y de 02 a 452  verti­
ca l, es el que produce un mayor efecto de re lieve , lo que no quiere dg 
c ir  que sea el mas fotogénico, especialmente para el rostro  humano, de­
finido por diverses prominencies: n a riz , pômulos, labios, cuencas ocula­
re s , e tc . . .  (F ig . 1 3 2 ). Las coordenadas pueden ser negatives, es de­
c ir , estar situada la fuente por debajo del eje ôptico, situaciôn ésta que 
raram ente se da en la realidad, excepto ante la luz del fuego de hogue- 
ras  y chimeneas. Adquieren entonces los rostros un gran volumen, pero 
con expresiones fantasmales (F ig . 133 ).
Normalmente una fotograffa, especialmente la fotograffa ffimica que cuenta 
con grandes recursos y medios m ateriales, esté iluminada por varias  
fuentes. U nas, destinadas a reducir el contraste mediante el relleno con- 
trolado de las som bras, constituyen la llamada luz secundaria (1 4 ) . O tras  
contribuyen a c re a r la forma lumfnica, sometiéndose a la direcciôn de la 
luz principal o actuando en éngulos distintos. S e puede facilitar asf la 
creaciôn de ambiantes lumfnicos, prôximos a la percepciôn de la realidad 
y sugerir, no sôlo el volumen de los cuerpos, sino también la espacia­
lidad de los escenarios, jugando con los pianos de luz (F ig . 138).
Exagerando la multiplicidad de las fuentes se obtienen unas imâgenes, de 
una plasticidad propia de la estética fotogréfica, desvinculadas de las con­
venciones de realidad. Es una iluminaciôn que ha sido definida como de 
estilo expresionista, muy utilizada por el cine alemân y ruso. En ella,
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Fig . 132
J U L IA  M. C A M E R O N  
S ir  John H ersch el. 1867 
iluminaci6n lateral.
F ig . 133
E IS E N S T E IN  
La Imea general 
Luz principal de coorde— 
nadas negatives. %
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los contrastes son muy acusados y las fuentes, que en ânguios obtusos 
iluminan (os personajes desde a trâ s , marcan intensas luminancias (F ig s . 
134 y 135). También esta iluminaciôn desde atrës forma la Ifnea blanca 
en la imagen fotogrâfica, la linea de luz que tanto contribuye a la distin- 
ci6n de figura y fondo (1 5 ) .  Es el contraluz o luz de contra .
Cuando el ângulo de iluminaciôn es ce ro , las sombras anexas desapare- 
cen. Queda tan sôlo la forma visual como ûnica graffa. E l efecto es diff- 
cil de conseguir ; mejor que situar la fuente en la rnisma camara para  
fo rm ar ôngulo cero , lo que producirfa resultados anâlogos al desagrada- 
ble flash de re p o rté e , es eliminar la luz principal y sustituirla por una 
iluminaciôn difusa omnidireccional. Esta manera de reproducir los objetos 
por la sola diferencia de tono de los m ateriales, sin contribuciôn de la 
modulaciôn lumfnica o gradiente de sombreado, fué muy practicada en la 
pintura del Renacimiento. Aplicada al retrato produce una ingravidez del 
personaje, al que confie re  un car acte r  etéreo (F ig s . 136 y 137).
Curiosamente esta luz fuô la que prim ero se utilizô en la fotograffa ffimica. 
L a  baja sensibilidad de las peUculas y la falta de un material de ilumina­
ciôn de suficiente potencia obligô a rodar las prim eras pelfculas con luz 
natural o con multitud de fuentes de pequeMa potencia. Cuando fué posible 
la creaciôn de formas lumfnicas, de sombras acusadas, el publico no era  
capaz de su lectura, es dec ir, de restituir en la visiôn de las imâgenes 
ffimicas la constancia de la luminancia para reso lver tridimensionalmente 
el gradiente de sombreado. Como cuenta A rnheim , la prim era pelfcula 
realizada con efectos de luz por Cecil B . de M ille, se exhibiô con un 
slogan publicitario que decfa "E l p rim er filme iluminado en el estilo de 
Rembrandt" (1 6 ) .
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Fig. 134
P U D O V K IN  
Los uitimos dias de 
San Petersburao  
Iluminaciôn expresionista
F ig . 135
M arlene Dietrich en 1923 
Luz principal desde atrés
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F ig . 136
L E O N A R D O  DA V IN C I 
Ginevra de Benci (1 474 -76 ) 
National G a lle ry , Washington.
F ig . 137
Retrato en high key
if  '
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Golovnia, el operador de las pelfculas de Pudovkinê, y autor de una Im­
portante obra sobre la iluminaciôn en el cine, distingue claramente desde 
un principio estas dos posibilidades de la iluminaciôn iotogrâfica:
Las imâgenes obtenidas con una luz d irecta, que acusan 
la presencia de una fuente principal y determinan el efecto 
visible de iluminaciôn, de tipo plâstico, serân imâgenes en 
claroscuro .
Las imâgenes obtenidas con luz difusa que transmite por 
entero fa tonalidad (e l color) , pero que no subraya el 
volumen, y son, por tanto, imâgenes planas, serân imâ-  
oenes tonales (1 7 ) .
P arece que estas imâgenes tonales no contribuyen a la sugerencia trid i­
mensional, al me nos en prim eros pianos. Sin embargo la utilizaciôn de 
los tonos de acuerdo con el acercamiento o alejamiento en el campo feno— 
ménico que producen -los pianos oscuros se ven mas cerca que los cia— 
ro s - puede contribuir poderosamente a la sugestiôn espacial (P ig s . 138 y 
139) .
Con el perfeccionamiehto la fotograffa y el cine en co lor, las imâgenes to­
nales, adquieren un gran interés al re fo rza r el fenômeno comentado con 
la proximidad del color. La experimentaciôn espacial del color realizada  
por los pintores en este siglo (18) ha quedado abierta para la imagen 
mecânica.
-3 4 0 -
F ig .  138
Clave espacial por 
iluminaciôn de claroscuro
F ig . 139
C U K O R  
My F a ir Lady  
Clave espacial por ilu— 
minaciôn tonal.
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Notas al parégrafo V II. 10
(1 ) El neologismo transducciôn se re liere  al cambio de medio ffsico de 
una sefla i.
(2 ) A R N H E IM , Rudolf. "F ilm  and reality" (1933) en Film as a r t . Uni­
versity of California P ress . Los Angeles, 1956. 5& ediciôn 1966. 
Pâg. 66
(3 ) La curva sensitométrica de una emulsiôn se traza experimentalmente 
de acuerdo con los principios establecidos por H u rte r y D riffield. 
V e r  V II. 9 nota 4.
(4 ) La bibliograffa sobre el tem a, especialmente sobre la fotograffa ffl- 
mica es extremadamente parca, queda limitada a mmuales escritos 
por profesionales .
Las obras mas destacadas sobre fotograffa ffimica son :
G O L O V N IA , A . La luz en el a rte del operador. Ediciôn en italiano 
traducida del ruso por Zveterem ich, P . y B arb are  U . Bianco e 
N ero . Rom a, 1951. (Ediciôn en espanol de la traducciôn italiana. 
Rialp. Madrid, 1961).
A L T O N , John. Painting with light. T he  Macmillan Company. New  
Y o rk , 1949. (6â ediciôn, 1961).
C L A R K E , Charles G . Professional cinematography. Am erican S o­
ciety of Cinematographers. California, 1964.
M E H N E R T , H ilm ar. Filmfotoorafie. Fernsehfilmfotografie. 
Fotokinoverlag. Leipzig , 1971.
M IL L E R S O N , G era ld . The technique of lighting for teleyision and 
motion pictures. Focal P ress . Londres, 1972.
(5 ) C f. V II. 5
(6 )  C f. 11.3, 11.4, IV . 4 y IV . 5
(7 ) La constancia de la luminancia yiene siendo estudiada por los psicô- 
logos con el nombre de constancia del brillo y el co lor, también lia— 
mada por Koffka constancia del brillo y la blancura.
K O F F K A , Op. C it. Pâg. 283 y siguientes. A l autor de este trabajo 
le ha parecido mas oportuno utilizar el término luminancia, en yez de 
brillo , dada su inequfyoca acepciôn en la tecnologfa fotogrâfica.
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(8 )  C f. nota 8 de V II .  3
(9 )  V II. 4
(1 0 ) G IB S O N , Op. C it. Pâg. 136
(1 1 ) C f. IV .  4
(1 2 ) Puede anotarse este ângulo mediante coordenadas polares esféricas. 
Millerson propugna utilizar dos cuadrantes de re lo j, uno horizontal
y otro vertical.
M IL L E R S O N , O p. C it.
(1 3 ) E l sol como fuente puede considerarse un elemento fijo, aunque va­
riable en el tiempo, lo que hace depender la fotogenia de la elecciôn 
de la hora solar.
(1 4 ) L a  luz secundaria o de relleno se llama en inglés fill-liaht mientras 
que la principal es la kev-lioht. En alemân esta ultima tiene el ex— 
presivo nombre de Führunasiicht.
M IL L E R S O N , O p. C it. y M E H N E R T , O p. Cit.
(1 5 ) C f. IV -6
(1 6 ) A R N H E IM . Film as a r t . O p . C it. Pâg. 72
(1 7 ) G O L O V N IA . La luz en el a rte del operador. O p. C it. Ediciôn 
italiana. Pâg. 31
(1 8 ) C f. V I . 4
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V I I . 11 Sinestesia tâctil
E l enloque diferencial, al colaborar en la distinciôn de figura y fondo, se 
ha convertido en un côdigo grâfico de sugerencia espacial ampiiamente 
aceptado, no respondiendo, sin embargo, a ninguna condiciôn de la p e r— 
cepciôn del mundo ffsico (1 ) .  P or ello los estilos realistas (2 ) obsesio— 
nados por la contrastaciôn de la imagen fotogrâfica con la imagen visual 
han repudiado la convenciôn del enfoque diferencial.
Résulta, por otro lado, de acuerdo con las teorfas de Gibson, que la 
perfecta nitidez del campo visual proporciona correlaciones déterminantes 
para la percepciôn espacial ( 3 ) .  Las hipôtesis fundament aies de su teorfa 
de los qradientes de densidad de textura son las siguientes :
a) Las impresiones elementales de un mundo visual son 
las de superficie y borde.
b) Existe siempre una variable en el estfmulo —por diffcil 
que sea describirla y a is la rla - que corresponde a una 
propiedad del mundo espacial.
c) La variable del estfmulo dentro de la imagen retiniana 
a que corresponde una propiedad del espacio visual 
solo necesita ser un correlato de dicha p ro p i^ a d  y
no una copia de ella ( 4 ) .
Résulta de estas hipôtesis que la imagen retiniana, o mejor dicho, la 
pauta de estimulaciôn retiniana, es perfectamente adecuada para "explicar 
la profundidad y la distancia del mundo visual sin que sea necesario supo—
ner la existencia de un proceso mental especial que complemente las
imâgenes" (5 ) .  Gibson, por tanto -y  en esto coincide con los aestaltistas-  
rechaza las inferencias inmediatas y las teorfas empiristas tradicionales.
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L a  pauta de estimulaciôn contiens todos los datos necesarios para poder 
perc ib ir el espacio, pese a su configuraciôn bidimensional. Y  asf como 
la Gestalt re c u rre  a la lev de la buena forma (6 )  para organizar tr id i­
mensionalmente la informaciôn sensorial en la corteza cereb ra l, Gibson 
considéra que :
La base de la llamada percepciôn del espacio es la p ro -  
yecciôn de sus objetos y elementos como imagen y el c o q  
siguiente cambio graduai de tamafio y densidad en la ima­
gen a medida que los objetos y elementos se alejan del 
observador (7 ) .
La  originalidad de su teorfa no reside en el cambio graduai del tamaffo 
de las imâgenes proyectadas, base precisamente de la perspective lineal, 
sino en el cambio graduai de la densidad. Esta densidad se refiere  a la 
textura de la superficie de los objetos. Cada material se caracteriza por 
una textura diferente que le define tâctil y visualmente. Las protuberan- 
cias de una superficie rugosa -un campo arado, una piedra granftica, 
un caMamazo- o bien las partfculas no homogéneas de una superficie lisa 
"reflejan la luz diferencialmente y la imagen de la superficie estarâ cons- 
tituida por una agrupaciôn de cambios cfclicos en energfa luminosa que 
nosotros experimentamos como variaciones de valor o tinta" (8 ) .  Pues 
b ien , estas texturas de muy diverses fdnoles que determinan la imagen 
visual de materiales se hacen mas apretadas, segun la superficie se e x -  
tiende en profundidad. T e l variaciôn en la densidad es lo que Gibson d e- 
nomina gradiente de densidad de textura y que puede constituir un c o rre ­
lato dire cto del espacio.
La textura permits percib ir las superficies ; las variaciones en su densi­
dad , su alojamiento y su inclinaciôn ; las discontinuidades, los bordes y
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pliegues de las superficies. P . ej. : una lamina de crista! que ocupe todo 
el campo de visiôn, sin que se vean sus bbrdes, al no ofrecer ninguna 
textura, impide apreciar su alejamiento e inclinaciôn. Una lâmina de agua 
rizada por el viento, en cambio, permits percib ir la profundidad (F ig . 140). 
Como un tronco de ârbol -s in  ninguna informaciôn proporcionada por un 
gradiente de sombra— es visto como un cilindro, en vez de como un ta— 
blôn, gracias a la variaciôn en la densidad de la textura (F ig . 1 4 1 ).
En ultima instancia el gradiente de densidad de textura no es mas que el 
efecto de disminuciôn del tamafio del espacio perspectivo, aplicado a se— 
riaciones de relieves o discontinuidades de sup>erficie de dimensiones mili— 
métricas en la imagen proyectada. Un equivalents a escala reducida del 
suelo del tablero de damas o baldosas que, con las prim eras apetencias 
de expresar la profundidad, emplearon pintores como Ambrogio Lorenzetti 
ya en la mitad del siglo X IV  (9 ) .
Se révéla, enfonces, la definiciôn en la imagen, o sea, la capacidad de 
reproducir las variaciones de microluminaciones ocasionadas por las tex­
tures , como un gran indicador espacial.
E l sorprendente relieve que ofrece la pintura flamenca, encuentra su jus— 
tificaciôn en la teorfa de Gibson. La reproducciôn de terciopelos, sedas, 
pieles, metales cincelados, e tc . . .  estaba basada en la copia de las mi— 
croluminancias, es dec ir, las variaciones de reflejos de luz que presen - 
taban las texturas de tan ricas m aterias. Una labor de miniaturiste para 
la que habfa que ayudarse de lentes de aumento y finfsimos pinceles. Es  
precisamente la ait a definiciôn de estas pinturas la que confiera volumen 
a los objetos represent ados, provocando una sinestesia visual-tâctil (1 0 ) .
Esta preocupaciôn por las materias reproducidas fia sido continuada fioy^
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Fig . 140
Textura  de una lâmina de agua 
(Foto del autor)
.-'1
F ig . 141
Textu ra  de un tronco de ârbol 
(Fo to  del autor)
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con anâlogas funciones de ostentaciôn, por la fotograffa publicitaria de 
objetos de lujo. S i el pintor se servfa de aguzados pinceles, el fotôgrafo 
utiliza câmaras de gran formate con objetivos de alto poder de definiciôn. 
P o r esta misma razôn ofrecen un gran relieve las macrofotoaraffas (1 1 ) 
ya que la magnificaciôn a que se ven sometidos con esta técnica pequeffas 
superficies del objeto pone en evidencia las més pulidas texturas (F ig . 142) 
No es este el caso, en cambio, de la microfotoqraffa donde, al d iscern ir 
la e structura de la m ateria, cada elemento textural se convierte en un 
piano en el microespacio que présenta insolubles problèmes de profundi­
dad de campo (F ig . 1 4 3 ).
S i la nftida reproducciôn de la materia puede constituir un estfmulo corrg  
lacionador directo del volumen en la percepciôn de la imagen, en cam— 
bio, la ostensibilidad de la textura de los soportes de la imagen actuan 
en sentido opuesto evidenciando la b id i men sion alidad del cuadro en foto— 
g raffa . Como se expiicô ut suora (1 2 ) ,  la percepciôn de la superficie del 
cuadro o fotograffa con la superficie de la pared o del papel para que la 
ilusiôn espacial no se produzca, siendo sustituida por una lec tura desco— 
dilicadora. P o r este motivo tiene especial relevancia para la oposiciôn 
estética entre cuadro-vent an a y cuadro—superficie, y en definitive para el 
espacio de la imagen, el tratamiento dado por los artistes a los m ateria- 
les de representaciôn.
Como dice Abraham  Moles "la imagen es un soporte de la comunicaciôn 
visual que materialize un fragmente del universo perceptive" (1 3 ) . En 
esta concretizaciôn, la imagen se ve afectada por la estructura ffsica del 
soporte y de los materiales grâficos. La linea y la mancha, elementos de- 
finidores de la forma del signo icônico dejan de ser abslracciôn geomé— 
trica  para implicarse en el mundo de los objetos, lo que les va a condi—
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F ig . 142
T extu ra  en macrofotografia 
(Foto del autor)
F ig . 143
Desapariciôn de la textura en microfoto- 
graffa.
(Fo to  del autor)
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cionar con mayor o manor intensidad. No son Ian sôlo las texturas de 
las materias reproducidas lo que se tiene en cuenta, sino la propia c a li- 
dad de las materias trabajadas de la reproducciôn : el tratamiento dado a 
los empastes, los oleos, las aguadas de la acuare la , la elecciôn del pa­
pel en el dibujo. Son técnicas que convierten las imâgenes en objetos r i -  
cos de por s i, con independencia de los rasgos caracterfsticos del signo 
icônico que m aterializan. La sinestesia tâctil, provocada por la visiôn, se 
habria deslizado del modelo referencial a la objetividad matérica del me­
dio expresivo.
Esta cocina. que tiene su correspondencia en la técnica fotogrâfica, puede 
convertirse en una perturbaciôn de la imagen que afecta en prim er lugar 
a la sugerencia espacial, pues todo lo que haga destacar los materiales 
grâficos subraya la condiciôn plana de la imagen pictôrica o m ecânica(14) .
Las perturbaciones de este género en la representaciôn icônica podrfan 
considerarse como un ruido, de acuerdo con la teorfa de la comunicaciôn. 
E l concepto de ruido y de canal ruidoso ha adquirido una gran difusiôn 
desde que Claude E . Shannon publicara en 1948 su Mathematical T heorv  
of communication. J. R . P ierce define el ruido como "cualquier pertur­
baciôn indeseada en el sistema de seKalizaciôn" (1 5 ) . Moles habla del rui— 
do como de "todo fenômeno que se produce con motivo de una cbmunica— 
ciôn, que no pertenece al mensaje intencional emitido" (1 6 ) .
A parté de los ruidos ajenos al sistema, como pueden ser las perturba— 
ciones atmosféricas en la transmisiôn hertziana, todo canal es ruidoso de 
por sf, posee sus propias im perfecciones. En electro-acùstica se présenta 
el ruido térm ico, el ruido inducido, microfonfa de vâlvulas, ruido de des— 
carg a , zumbido, e tc . . .  La mejora de la relaciôn seHal a ruido es uno 
de los objetivos en el perfeccionamiento de los sistemas de alta fidelidad 
acustica.
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En la conversiôn ôptico-electrônica el ruido se hace visible. Se traduce 
en el molesto efecto de nieve en la pantalla del te lev isor. La  relaciôn s£ 
Aal a ruido responde entonces al Indice de perturbaciôn de la im agen.
La imagen fotoqufmica también esté sometida a los efectos del ruido. La  
plata ennegrecida que forma la imagen no constituye un continuo. Esta 
formada por granos microscôpicos distribuidos superficialmente y en pro­
fundidad en la capa de gelatina que los soporta. La mayor o menor den­
sidad de las diferentes zonas de la imagen revelada es funciôn del grado 
de agrupaciôn de los corpüsculos. L a  ampliaciôn pone en evidencia esta 
discontinuidad estructural, normalmente conocida como grano o granosi- 
dad de la fotograffa. L a  definiciôn de una imagen fotogrâfica es entonces 
inversamente proporcional a la granosidad, quien impone un Ifmite a la 
ampliaciôn (1 7 ) funciôn ésta de la preanancia (18) de las formas que 
componen la imagen. E l grano en fotograffa es el équivalente espacial 
exacto al ruido temporal de un sistema electrônico. E l estudio cientffico 
actual de las emulsiones mediante funciones de transferencia de modula­
ciôn permite aplicar los mismos métodos matemâticos a la determinaciôn 
del ruido en fotograffa y en electrônica (1 9 ) . Un paso decisive en el plaji 
teamiento unificador de la imagen fotoqufmica y la electrônica.
Ampliado el concepto de ruido a la imagen de la fotomecânica, se pueden 
considérer como tal las tramas exigidas en la reproducciôn de una escala 
tonal, tanto en tipograffa, en hueco, en offset o en serigraffa . La  diferen­
cia con el grano fotogrâfico estriba en que éste supone un muestreo espa 
cial aleatorio, mientras que en la tram a de las artes grâficas el muestreo 
es regu lar.
Es aquf oportuno reco rd er la codificaciôn de sehales en elementos disorg 
tos. En todo sistema de transmisiôn de un mensaje espacial hay que re a -
— 3 5 1 —
liza r una exploraciôn, aleatoria o regu lar, consistante en un m uestreo, 
mas o menos sublim inar, que hace tomar la parte por el todo (2 0 ) .  En 
las técnicas de grabado ya se planted al artista esta necesidad de re a li-  
za r un muestreo en tramas lineales o puntuales para poder matizar las 
escalas tonales.
A hora bien, el ruido puede cumplir una funciôn expresiva en la comuni­
caciôn . C laro  que, entonces, al ser intencional dejarfa de ser ruido, sg 
gun las anteriores definiciones, para convertirse en seffal. No obstante, 
al estar constituido por rasgos propios del medio transmisor y no por 
ninguna condiciôn de percepciôn del objeto, podrfa ser definido, sin excg 
siva audacia, como ruido estético o ruido expresivo. Considerando los 
dos pianos del mensaje, segun Moles, el de informaciôn semântica y el 
de informaciôn estética (2 1 ) , el ruido intencionado séria un aspecto mas 
del piano estético en el mensaje pictôrico.
E l rastro  de pinceles y espâtulas se incorpora desde un principio a la 
esencia de la pintura y genera estilos y técnicas ; en cambio el posible 
ruido del lienzo, normalmente oculta la urdimbre por un buen empaste, 
no aparece como funciôn expresiva hast a las postri me rfas del siglo X IX .  
(F ig . 144).
La estética del ruido se enriquece con los collaoes. técnica que>.^8e geng 
ra liza desde la utilizaciôn por Braque y Picasso de trozos de periôdico, 
papeles de estraza, e tc . . .  Un aspecto mas del cubismo analitico fué la 
disasociaciôn de las formas de sus texturas. Se yuxtaponen las cambiantes 
apariencias, mientras que las calidades de la materia se indican aparté, 
como en una prueba de m uestras. Es una renuncia explicita de otro indi­
cador de volumenes, el gradiente de Gibson. Un pedazo de papel de em - 
papelar, imitaciôn de m adera, ahorra al pintor de cubrir las formas con 
minuciosos trazos.
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F ig . 144 
G A U G U IN
Cabeza de mestiza 1891 
Ruido expresivo del lienzo
F ig . 145
R O B E R  D E M A C H Y  
Bailarinas 1904 
T extu ra  en positivados 
manuales.
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Los soportes y su malerialidad comienzan a prevalecer sobre el signo 
icônico y en la convenciôn grâfica se disasocia la anotaciôn de los ra s ­
gos caracteristicos de las condiciones perceptives. Se incorporan asf al 
lienzo, progresivam ente, desde pigmentes mal cernidos hasta arenas, pijg 
d ras , chapas, telas cosidas, y. objetos diverses. Es la pintura matérica 
que créa una sinestesia tâctil, no por la imitaciôn de una realidad visual 
lenoménica, sino p>or el mismo caracter lisico de les materiales. En a l-  
gunos artistes el protagonismo del ruido expresivo acaba totalmente con 
las pinturas y tan solo prevalece el lienzo; arp illeras recosidas o que— 
madas de B u r r i o M illares.
P o r su parte el Pop A r t , reflejô del Umweit icônico del hombre de la 
ciudad, ha sabido poner en evidencia con intenciones artisticas todos los 
ruidos de la fotografia y artes grâficas.
En los canaies técnicos de la comunicaciôn el ruido es perfectamente eu an 
tificable. No por ello su funciôn expresiva deja de ser menos decisive en 
la estética del siglo X X .  El ruido expresivo ha hecho su apariciôn en fotg 
grafia , adquiriendo muy précisas connotaciones.
P or su parte, la tecnologia de la fotoqufmica siempre habfa estado empe— 
ffada en la reducciôn del ruido, en todas sus form as. Especialmente la 
disminuciôn de la granosidad se presentô como necesidad imperioisa con 
la apariciôn de las prim eras câmaras fotogrâficas de 35m m ., producidas 
por Leitz a partir de 1924. Los fabricantes de material virgen lucharon 
por obtener emulsiones de grano cada vez mas fino sin pérdida en la sen 
sibilidad. Los grandes diâmetros de ampliaciôn que exigfan los formatos 
miniatura con negativos de 24x36m m ., planteaban un grave problema por 
la presencia detectable del grano. Los técnicos de laboratorio también se 
vieron implicados en esta lucha, investigando y experimentando nuevas
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fôrmulas de reveladores. La consecuciôn de ampiiaciones lo mas exentas 
de granosidad posible lue el prurito de todo buen aficionado. E l profesio- 
nal tardé aftos en aceptar las câm aras de formate pequefio, precisamente 
por su alto coeficiente de ruido (2 2 ) .
P ero  la fotograffa, tantas veces a la zaga del arte pictôrico, no podfa pejQ 
m anecer indiferente a las bûsquedas ruidos as de los pintores. Desde muy 
pronto los positivados manuales evidencian texturas ajenas al objeto p ro -  
porcionadas por la granosidad (F ig . 145 ). V a  a se r Man R ay , dadaista 
y surrea lis ta , ; autor de los obietos modificados. el que va a experim entar 
las posibilidades artfsticas, caracterfsticas del medio fotogrâfico, actuando 
sobre las técnicas de laboratorio, para despojar a la imagen de su im - 
pronta denotadora mecanizada.
(Man R a y ) no se plegaba a la qufmica, al menos tal como 
venfa recomendada por los libros. Mezclaba sus propias 
fôrmulas de las que sacaba aplicaciones estéticas. S ucesi- 
vamente, incluso simukâneamente, utilizaba procedimientos 
muy conooidos ahora, pero a los que él diô cartas de no- 
bleza: la solarizaciôn, la granulaciôn, el tirege en nega- 
t iv o .. . ( 23)
Sus retratos de personajes célébrés, son un ejemplo de adecuaciôn en el 
tratamiento del grano a la idiosincrasia del sqjeto, como el de Le C o r­
busier arquitecto del hormigôn sin enlucir, o el de Hemingway, novelists 
de la intemperie (F ig s . 146 y 14 7 ).
Estas manipulaciones de laboratorio las realizaba en una época en la que 
los grandes fotôgrafos propugnaban por la fotograffa de alta definiciôn y 
ocultaciôn del grano mediante el uso de negativos de gran tamaffo (2 4 ) .
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F ig . 146
M A N  R A Y  
Le Corbusier 
Entre 1925 y 1935
F ig . 147
M AN R A Y  
Hemingway
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E l propio Man Ray consideraba aquellas bûsquedas de texturas propias 
de la p intura. T re in ta  afios después de su actividad fotogrâfica innovadora 
escribfa
Uno de los principales cargos de acusaciôn presentados 
mas tarde contra mf por los defensores de la fotograffa pg 
r a , e ra  que yo confundfa fotograffa con pintura. Exacta— 
mente, respond! yo , porque soy pintor. L a  una influencia- 
ba a la o tra , esto e ra  normal (2 5 ) .
Muy poco tiempo después la granosidad se iba a convertir en un grafismo  
caracterfstico de la técnica fotogrâfica.
Los origenes de esta tendencia fiay que identificarlos con la apariciôn de 
la revista L ife en 1936. Con ella se abre paso una nue va concepciôn de 
la fotograffa de prensa. E l valor de la instantanea y las diffciles situacio- 
nes de trabajo pronto obligan a los reporteros a utilizar câm aras de 
35mm. que facilhan amplio numéro de disparos con que am etrallar el mo­
tivo de la noticia. Las condiciones casi siempre adverses de iluminaciôn, 
recomiendan utilizar pelfculas muy râpidas ya que por su indiscreciôn no 
es aconsejable el uso de las lémparas relàmpago en situaciones delicadas. 
S erfa  la guerra  civil espaffola donde se ensayarfan, junto con tantas a r­
mas m ortfferas, estas nuevas técnicas de informaciôn, que lu ego se gen& 
ra lizarfan  en la Segunda G u erra  Mundial. Robert Capa, de la mftica agei] 
cia Magnum, fue el maestro indiscutible (F ig s . 148 y 1 4 9 ).
Esta fôrmula de fotograffa con negativos de pequefio formato, luz disponi­
ble y pelfcula répida sobrerevelada pone en evidencia el grano de la emqj 
siôn que pronto el publico empieza a relacionar con las imâgenes de prea  
sa , directas, en las que no cabe misse en escéne. A s f, un defecto téc- 
nico de la fotograffa se convierte en connotaciôn de realism o. P o r ello las
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Fig. 148
Robert C A P A  
E l miliciano herido 
L ife , 1937
F ig . 149
Robert C A P A
Dfa D : a la pfava (detalle)
L ife , 1943
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tendencias a la fotograffa social en los ahos 50 y 60 convierten la grano­
sidad en elemento expresivo de prim er orden. Una vez mas el realismo  
en arte se nos presents como una convenciôn, una codificaciôn motivada 
por causas ajenas a la imitaciôn de las condiciones perceptives.
Después son ya los amaneramientos esteticistas los que buscan y provo- 
can la exaltaciôn de la granosidad. E l ruido, sin m as, se impone sobre 
la sefial (F ig s . 15Q y 151 ).
Parodiando a M c-Lufian  podrfa pensarse que en la comunicaciôn estética 
contemporâne^ "el ruido es el mensaje"; un ruido que va a increm entar 
la convencionalizaciôn del espacio fotogrâfico.
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F ig. 150
S A M  H A S K IN E  
Desnudo. 1962
F ig . 151
O T T O  C R O Y  
T extu ra  introducida con 
técnicas de positivado.
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Notas al paragralo V II. 11
(1 )  C f. V II. 9. P âgs. 316 y siguientes.
(2 )  C f. nota 17 de V II .  9
(3 )  James J. Gibson desarrollô sus estudios sobre la percepciôn del
espacio durante la segunda guerra  mundial por un encargo del go- 
bierno de los E E .U U . con el proposito de perfeccionar la form a- 
ciôn de pilotos aviadores, a los que se les presentaban graves pra  
blemas de apreciaciôn de distancias en los aterrizajes en aeropuer- 
tos de emergencia y en portaviones. D e sus observaciones expéri­
mentales dedqjo la teoria esoacial de los gradientes de densidad de 
textura .
G IB S O N , James J. La oercepcién del mundo visual. O p. C it.
(4 )  Ibidem. P4gs. 22-24
(5 )  Ibidem. Pag. 163
(6 ) C f. V I I . 5
(7 ) G IB S O N , James J . La percepcidn. . . O p. C it. Pag. 114
(8 ) Ibidem. P é g .  117
(9 ) C f. 11.5
(1 0 ) P or sinestesia se entiende en psicologia la asociaciôn espontânea
entre sensaciones de naturaleza diferente, que parecen sugerir la
una a la otra.
(1 1 ) Se entiende por macrofotograffa, aquellas imégenes cuya magnifica- 
ciôn, o escala de reproduccidn del negative, esta comprendida entre 
1 y 20. S i es M la magnificaciôn
^  _ dimensién de la imaoen neaativa (en dimensiones 
dimensiôn del objeto lineales)
Se llama macrofotograffa cuando
1 ^ M ^ 2 0 .  a  partir de M ^20 se considéra que se entra en el campo 
de la rnicrofotograffa, técnica que requiere la utilizaciôn cor\junta de 
la cam ara fotografica con el microscopio.
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(1 2 ) C f. parégrafo V I I . 5
(1 3 ) M O L E S , A . "Image” en La Communication. V V .A A .  C ep li, Parts  
1971. Pag. 278. (existe traducciôn en espaMol de Edit. M ensajero, 
Bilbao, 1976)
(1 4 ) Cf. V I I . 5
(1 5 ) P IE R C E , J .R . Simbolos. seftales v ru idos. Revista de Occidente. 
M adrid, 1962.
(1 6 ) M O L E S , A . T e o ria  de la informaciôn v percepciôn estética. Op.
Cit. Pag. 141
(1 7 ) Bastan tan solo 2 6 3 diametros de ampliaciôn para  poner en ev i-  
dencia ocular la agrupaciôn corpuscular, mientras que son necesa- 
rias ampliaciones del orden de 2 .500 diâmetros para que sean re — 
sueltos los granos individualmente.
N E B L E T T E .  Pfiotograohv. Its materials and P ro cesses . Sexta edi- 
ci6n . Van Nostrand. Nueva Y o rk , 1966.
(1 8 ) La oregnancia. segun la Gestalt, es la fuerza con que la form a se 
impone al observador.
(1 9 ) V e r  nota 7 en V I I . 9 y
S P O T T  IS WOOD y otros. The focal encyclopedia of film and televi­
sion technigues. Focal P ress . Londres (edici6n en castellano Ed. 
Omega, B arcelona, 1976).
(2 0 ) M O L E S . T eorfa  de la informacion v oerceociôn estética. O p. Cit. 
Pag . 3 2
(2 1 ) Ibidem. Pags. 218, 222 y 224.
(2 2 ) C artie r B resson, p rim er gran profesional que utiliza el formato de 
35mm. , compra su prim era Leica en 1933.
B E A U M O N T , Newhall. H istoire de la photographie. O p . Cit.
Pag. 156.
(2 3 ) G R U B E R , L . F .  Man R a v . Sigbert Mohn V e r la g , Gütersioh y 
Editions Prism a. P a ris , 1963. P ag . 9
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(2 4 ) C f. V U .9. Nota 17
(2 5 ) M AN R A Y . "L a  fotograffa" (1963) en Man R av . 60 anos de libertad 
recopilaciôn de S c fiw a rtz , A rtu ro . E ric  Losfeld. P a r is , 1971.
Pag. 28.
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VIM. E L  E S P A C IO  T E  M POR A L IZ  A D O
V III. 1 El espacio teatral
La perspective ha configurado todas las artes visuales, incluido el teatro . 
Antes de pasar a estudiar la lotograMa en rnovimiento conviens detenerse 
en la escenografia tea tra l, implicada desde un principio en las técnicas de 
representaciôn espacial ( 1 ) .
Donde el cubo en perspective frontal de la pintura renacentista presetita  
una mayor ambigiiedad es en la escenografia teatral : al piano del cuadro 
se le ha reincorporado la 3— dimensiôn. Pero  se trata de una te rce ra  di— 
mensiôn falseada, escorzada. Es un espacio organizado segun un sistema 
de coordenadas cartesianas, en el que el eje Z  de profundidad correspoji
'V.
de a una escala distinta del eje X e Y .
E l teatro naturaliste en su version mas sencilla, adecuada al repertorio  
y a las giras por provincias, recurrian  a los telones pintados. E ran  de 
corados lAciles de montar y se podfan plegar para su transporte. Se for­
ma asî el espacio escénico mediante una serie de telones que se escalo— 
nan en profundidad. Edificios, bosques y muebles se separan espacial- 
mente en los diferentes bastidores, pero se continuan representando dentro
-.364-
del piano de cada telôn, de acuerdo a la proyecciôn central. Las leyes 
de la perspective se mantienen, aunque ahora el piano de proyecciôn, la 
intersecciôn del piano del cuadro con la pirâmide visual ( 2 ) ,  se ha e s tra - 
tificado en varios pianos, cada uno de ellos a diferente distancia del punto 
de proyecciôn.
T eôricam ente , tan solo un espectador a lo sumo, de los cientos que se
acomodan en los varios pisos y palcos del teatro , ocupa la butaca adecua—
da para que coincida su punto de vista con el centro de proyecciôn.
Como ya se ha dicho tal coincidencia raram ente tiene lugar ante la obra  
pictôrica o fotogrâfica, sin que por ello dejen de apreciarse los valores
espaciales de la imagen (3 ) .  E l contemplador de un cuadro, escribe
A rnheim , "no se engaha hasta el extremo de incluirse a si mismo en el 
espacio que represents el cuadro desde una ubicaciôn en su propio medio 
circundante" ( 4 ) .  En cambio el espectador teatral puede dejarse a r r a s -  
t r a r  emocionalmente por el espectâculo hasta el punto de olvidar las gen- 
tes que le rodean y de incluirse en el espacio representado. Comenta 
O rtega:
Este ambiente imaginario mâgico del escenario donde se 
créa la irrealidad es una atmôsfera mas tenue que la de 
la sala. H ay  diferente densidad y presiôn de realidad en
uno y otro espacio y , como en la atmôsfera efectiva que
respiram os acontece, esa diferencia de presiôn produce 
una corriente de aire que va del lugar de mayor presiôn 
hacia el de menos. La boca del escenario aspira la rea li­
dad del publico, la succiona hacia su irrea lidad. A veces
esa corriente de aire es un vendaval ( 5 ) .
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Poco contribuye el realismo proyectivo del decorado a ayudar al espec­
tador a salir de sf. al permitirle contemplar desde su asiento las lineas 
de convergencia de la perspectiva interrumpidas por los entre-4>astidores 
y la siempre visible tram oya, cuando no los dobleces con la pintura de& 
cascarillada de los telones. En tales circunstancias la convenciôn teatral 
abandons toda intenciôn analogies de realismo proyectivo y cae en el mas 
elaborado côdigo.
Es m as, este espacio multiplano, caracterfstico de la caja escenica a la 
italiana, crea un mundo dentro del cual evolucionan unos personajes, de 
carne y hueso, que suponen un constante tertium comoarationis ante las 
arquitecturas bidimensionales, o corpôreas pero violentamente escorzadas. 
E l actor no s6lo se mueve en un piano, también profundiza en el escena 
rio , se aleja hacia otras zonas que disminuyen de tamaho rapidamente, 
mientras que é l, que apenas ha dado un par de pasos, permanece de di— 
mensiones invariables. Un tremendo choque para la estabilidad de las 
constancies. i O  acaso el espectador ve c re c e r a su personaje y alcanzar 
e statures de gigante?. En ello se deja trasiucir la magie del teatro ; esta 
mezcla de lo real y lo artificioso trabaja siempre a lavor de la ficciôn.
La presencia de seres de carne y hueso no atenta contra la credibilidad 
del espacio sugerido. Antes bien, es éste el que ayuda a desposeer al 
actor de su condiciôn de ser real para convertirlo en personeqe de la 
ficcion. La convenciôn de la perspectiva central nunca ha ido tan lejos.
E l espacio de los bastidores pintados, aplicaciôn de una convenciôn g ré -  
lic a , colabora a codificar el juego interpretative.
La realidad de una act r i z , en cuanto que es ac triz , con­
siste en negar su propia realidad y substituirla por el pej2 
sonaje que représenta. Esto es rep resen tar: que la p re—
-3 6 6 -
sencia del actor s irva  no para presentarse a sf mismo, 
sino para  presentar otro se r distinto de é l, Marianinha 
desaparece como tal Marianinha porque queda cubierta, 
tapada, por Ofelia. Y  lo mismo las decoraciones quedan 
tapadas, cubiertas por un parque y un rio . De sue rte que 
lo que no es re a l, lo irrea l -O fe lia , parque del palacio- 
tiene la fu erza , la virtud mâgica de hacer desaparecer lo 
que es rea l ( . . . )  Hallarnos pt'imero y delante a Ofelia y 
un parque; detràs y como en segundo piano, a Marianinha 
y unas telas p intarrajeadas. D irfase que la realidad se ha 
retirado al fondo para dejar pasar a través de sf, como 
al trasiuz de sf, lo irre a l ( 6 ) .
Es tal el arra igo  de la perspectiva como denotadora de realidad en el 
hombre occidental que la escenograffa asf tratada acompanaba insepara­
ble mente al llamado T e a tro  N aturaliste, cuyo esplendor fué méximo en el 
siglo pasado. E l mismo Zola atribufa gran import ancia al decorado a corde 
con las técnicas de sugestién espacial :
Afiadiré que, como el teatro es una reproducciôn material 
de la v ida, los ambiantes externes siempre h an sido nece- 
sarios en él. En el siglo X V I I ,  sin em bargo, la naturale­
za no e ra  considerada importante ( . . . )  el escenario e ra  
vago; un templo, una habitaciôn o una plaza publica eran  
convertidos en simples esbozos. Hoy el movimiento natu­
raliste ha traido una mas exacta perfeccién a los escena- 
rios ( 7 ) .
Esla técnica de ordenaciôn de la escena enmaroada en varios pianos figu­
ratives de un espacio proyectivo se ha llegado a considerar rea lis ta . hasta
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por aquellos que pretenden la reform a del espacio escénico. Jacques 
Copeau, gran renovador de la puesta en escena en Francia  en la p ri­
mera mil ad del siglo ( 8 ) ,  escribe :
Hemos conocido las busquedas, seguido los proyecfos y 
las realizaciones de Meyerhold, Stanislavsky, Dontchenco, 
en Rusia; de Max Reinhardt, L-ittmann, Fuchs y E z le r ,  
en Alemania; de Gordon G raig  y Granville B a rk e r en In -  
g la terra . P o r cierto , no cabe duda que en la hora actual 
en Europa entera todos los artistas de teatro coinciden en 
un punto : condenaciôn del decorado realista que tiende a 
dar la ilusién de las cosas en sf mismas y exaltaciôn de 
un decorado esquemâtico o sintético que tiende a sugerirlos
( 9) .
Es interesante resaltar que este realizador que a continuaciôn del anterior 
texto expresa su recelo ante cualquier férmuia decorativa a la que se dé 
excesiva importancia (10) no dude un instante en considerar el espacio 
escénico al uso como rea lis ta . anteponiéndolo a la escenograffa de van- 
guardia que sôlo sugiere las cosas, y no establezca una clara distincién 
entre el espacio de telones pintados en perspectiva y  el espacio casi real 
-e n  cuanto que le falta la cuarta pared - de los interiores construidos con 
latérales, puertas y ventanas practicables y mobiliario verdadero. P a ra  él 
cualquier tipo de escenograffa tiene un caracter convencional y artificioso.
No hay que confundir las convenciones escénicas con las 
dram âticas. D estru ir las unas no supone liberar las o tras . 
i Bien al contrario ! . Las servidumbres de la escena y su 
tosco artificio alzarâh sobre nosotros a la manera de una
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dîsciplina forzândonos a concentrar toda la verdad en los 
sentimientos y la acciôn de nuestros personajes (1 1 ) .
M erece destacarse esta relaciôn que establece Copeau entre las conven— 
clones escénicas y las dramâticas. Es la interacciôn de cédigos, que mas 
arrib a  se comentaba, la que actua como catalizador de la magia teatral.
L a  significaciôn teatral es compleja ; es una integraciôn de dilerentes sig - 
nificantes, uno de ellos el espacio escénico. E l anâlisis semiolôgico del 
hecho teatral ha quedado planteado por Umberto Eco.
Toda persona en cuanto se ostenta se convierte en actor. Tom a el ejem - 
plo citado por Peirce del borracho mostrado como ejemplo de la ebriedad 
y por contraste como exaltaciôn de la sobriedad. Este hombre b orrach o ,
en cuanto se ostenta, recortândose del contexto de los acori 
tecimientos reales se constituye como signo, constituyendo 
como significantes, al mismo tiempo, los movimientos que 
cumple y el espacio en que se inscriben (1 2 ) .
S e  resaha en este texto el caracter significante del decorado. La esce­
nograffa ayuda a la representaciôn tomando esta palabra en su acepciôn 
fuerte : imagen o sfmbolo de una cosa que sustituye a la realidad.
L Iam arla representaciôn acentua el caracter sfgnico de toda 
actuaciôn teatra l, en la que algo, ficticio o no, se ostenta 
a través de algunas formas de ejecuciôn, con fines lûdi- 
cos, pero sobre todo para que esté en el puesto de otro 
(13) .
L a escenograffa no existe por sf sola. Igual que el decorado del castillo 
y parque de E Isinor -p o r seguir con el ejemplo de O rteg a- colabora en
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la transmutaciôn de Marianinha en Ofelia, recfprocam ente, Ofelia ayuda a 
que el espectador, al m irar los telones pintados, perciba el castillo de ^
sinor. Pero en el rnomento en que ante la orden de Portinbras los solda
dos sacan de escena a Hamlet y cae el te l6n , para vol ver a subir ante 
los aplausos del auditorio, se rompe el encantamiento. O felia, al inclinar- 
se agradecida a saludar al publico, deja de ser Ofelia para volver a ser 
Marianinha. En ese preciso instante, la sala del castillo, por realista que
fuere , se convierte en unos bastidores y paneles de madera o tela.
Es posible que un exceso de realismo pueda poner en evidencia la ficciôn 
teatral sustentada por los dos diferentes mundos, el de los que actuan y 
el de los que contemplan. El realismo dificulta asumir la convenciôn, esen 
cia del teatro. Un actor puede por mimica a b rir  o c e r r a r  una puerta in­
existante, pero sugerida. S i la puerta es verdadera, cualquier fallo de la 
cerradura  o un ligero bamboleo del panneau que la sustenta saca de situa-
ciôn a la audiencia. Todo el mundo ha asistido a una representaciôn en la
que el pistoletazo o la tronada no perfectamente sincronizados con la ac—
ciôn o las palabras han hecho re ir  al pûblico.
Volviendo a O rtega, "el escenario y el actor son la universal metâfora 
corporizada y éste es el teatro: la metéfora visible" (1 4 ) .
Mal funcionara la metâfora si una de sus partes, el escenario , "Se limita 
a denotar un espacio. P ero  en este caso la metâfora sigue funcionando, 
a costa del espectâculo, si es necesario, para enriquecer el escenario  
re a l. S i el espacio escénico adquiere una significaciôn en cuanto es os— 
tentado en la representaciôn, un decorado re a l, que tan solo acusa una 
ambientaciôn, se cargara de las connotaciones que el juego teatral le 
a porta . Se puede tomar de ejemplo algun montaje actual realizado en es -
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cenario auténtico, como La Verbena de la Palom a. utilizando de escena­
r io  La C o rra la  de la calle de E l Am paro en Madrid. Durante la funciôn 
L a  C o rra la  queda aislada de la realidad madrileMa, incluso el ruido del 
trâfico lejano o el cruce de un aviôn pasan desapercibidos para el espeg 
ta d o r, que, en cambio, queda sensibilizado por la zarzuelilla  para la c o i q  
prensiôn del viejo edificio en su dimensiôn histôrica, arquitectônica, socio­
logies. . . T a l vez aquf resida el interés de los espectâculos Luz v Soni-  
do . como divulgaciôn cultural, pues ayudan a sensibilizar a una audiencia 
popular para descifrar una pagina de la historia escrita en piedra.
Ante el carac ter sfgnico de la representaciôn teatral, dependiente de la 
interacciôn de varios rasgos de significaciôn, el decorado responde a un 
sub-côdigo que admite diferentes grados de iconicidad, conjugados con las 
otras formas visuales y sonoras y con los côdigos kinésicos, paralingüis- 
ticos y proxémicos (1 5 ) que constituyen el piano expresivo de la puesta 
en escena,
De este anâlisis semiôtico el trazado en perspectiva del decorado tan solo 
represents una convenciôn m as, de caracter grâfico, de inmediata com - 
prensiôn por el espectador occidental. Se pretende que éste infiera inte- 
lectualmente al espacio de la obra. Bajo esta consic^aciôn son explicables 
los e rro re s  geométricos del trazado, las desigualdades de escalas con 
los actores y la tramoya mal disimulada. E l espectador se limita a des­
c ifra r las diferentes formas de la expresiôn tea tra l, indiferente a la moti- 
vaciôn mayor o menor del espacio proyectivo.
L a  interrelaciôn de las a rte s , especialmente la vinculaciôn de la plâstica 
teatral a la pintura, no podrfa por menos de hacer rep ercu tir, mas o 
menos tarde , la revoluciôn del espacio pictôrico en las técnicas de puesta
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en escena. Los directores de teatro se dan cuenta de que sôlo dentro de 
la caia de ilusiones puede el espacio proyectivo del decorado aceptar el 
calificalivo de rea lis ta . Esto obliga a una drâstica separaciôn de los dos 
mundos, el de los actores y el de los espectadores. En cuanto se a Ité­
re ra  esta disposiciôn del palco escénico del teatro a la italiana se rom ­
pe ria el encanto.
Dos formulas se ofrecen, enfonces, al reform ador teatral. La  p rim era  
continua con la e structura teatral al uso y ataca a la convenciôn perspec­
tiva de los telones. L a  segunda, mas profunda, involucre incluso la dis­
posiciôn de los actores y espectadores en sus dos mundos diferenciados.
Precisamente fué el ballet el que iniciô la revoluciôn escénica con la fô r— 
mule prim era . No es de extranar, los teatros de ôpera del X IX ,  en su 
ostentaciôn y suntuosidad, montaban decorados colosales donde el recurso  
de la perspectiva se hacîa imprescindible (F ig . 152).
La allernativa simbolista fué un prim er peso en contra de los gigantescos 
interiores y paisajes, laboriosamente const ruidos en busca de una sem e- 
janza con la realidad. Los telones del nuevo estilo pictôrico se resuelven 
con grandes manchas de color en armonfa con el vestuario de los baila— 
rines ( 16 ) .
Es en Moscu donde la batalla se présenta en toda rég la . En 1898, mien­
tras que el estilo realista de Stanislavsky imperaba en el T ea tro  del A rte , 
Mamontov junto con Diaghilev, fundan la revista M ir Iskusstva —Mundo del 
A rte -  donde propugnaban las nuevas teorias escenogréficas (1 7 ) . Hasta 
enfonces la decoraciôn teatral habia estado relegada a especialistas—arte  
sanos. Mamontov y Diaghilev se rodearon de artistas plâsticos como G o - 




T eatro  Mayinsky. San Petersburgo, 1890
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Con la creaciôn de la Compania de los Ballets Rusos en Paris  en 1909, 
Diaghilev tuvo oportunidad de llevar adelante sus ideas, coreogrâlicas, 
musicales y escenogréficas. Precisamente sus compafteros de la revista  
Mundo del A r te , fueron los encargados de los decorados del T h éâ tre  du 
Chatelet. Desde su fundaciôn hasta 1917, Diaghilev s6lo utiiizô pintores 
rusos como decoradores-figurinistas, especialmente Golovine, Benois y 
B aksf, con la sola excepcion de José M aria S e r t , que en 1914 hace los 
bocetos y los figurines para La Levenda de José. con musica de R icardo  
S trauss, que los Ballets Rusos montaron en la O péra de Paris  (1 9 ) .
La Compagnie des Ballets Russes de Serge de D iaghilev, suscitaroq una 
gran conmociôn en el a rte escénico.
Estos artistas, abandonando totalmente el decorado en traig  
pantojo que habfa reinado durante los siglos precedentes, 
concibieron y realizaron decorados simplicados, am plia- 
mente ejecutados, en los cuales una Injuriante opiosiciôn 
de colores acusara los diferentes pianos, intensificarâ las 
profundidades y c re a ra  una animaciôn ininterrumpida de 
todas las superficies pintadas (2 0 ) .
Este comentario, publicado tan sôlo un aho después de la disoluciôn de 
la companfa por la mue rte de su director en Venecia —1929- pone en evi­
dencia el punto de encuentro de sus decoradores, el repudio del trampan— 
tojo y la puesta en valor del color, lo mismo que los post-impresionistas 
y los fauves habîan acometido a fin de siglo (2 1 ) .
E l tema folklôrico y exôtico, ruso, orientaliste, de los ballets, fué un e x -  
celente antidoto para que un pûblico, més numeroso que el de las capillas 
artfsticas de las exposiciones de vanguardia, comulgara con unas audacias
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pictôricas gigantescamente ampiiadas. P or otro lado, la también innova- 
dora partitura musical y la coreograffa poco ecléctioa de Michel Fokine, 
tenfan al pûblico tan asombrado que apenas le quedaban énimos para reac> 
cionar ante el decorado. E l est reno de la Consaoraciôn de la P rim avera
(2 2 ) signified otra Batalla de H e rn a n i. P ero  el tumulto no fûé ocasionado 
por la escenograffa de Roerich sino por la partitura de Stravinski y la 
coreograffa de Nijinsky (F ig . 1 5 3 ).
Mas tarde , a partir de 1917, desconectado de los movimientos artfsticos 
rusos por la revoluciôn y también en el propôsito de mantener su compa- 
hfa en constante renovaciôn, Diaghilev solicita la colaboraciôn de los a r ­
tistes europeos mas avanzados. A sf, entre los futuristes llama a Depero  
y Giacomo B a lla , consigue la participaciôn de Picasso y de sus compa- 
heros en el cubismo Juan G ris y B raque, asf como del padre del fauvis- 
mo H enri Matisse (2 3 ) .
L a  labor de los Ballets Rusos fué decisive para la renovaciôn de la de­
coraciôn teatral pero no fué ûnica. Otros conjuntos como los Ballets  
Suecos, a p a rtir de 1920, se afanan en la misma Knea escenogrâfica.
E l ejemplo se habfa extendido al teatro dramético experimental. Todo mo­
vimiento estético de vanguardia considéra el a rte escénico. En sus elucu- 
braciones llegan a prescindir de los decorados fuese cual fuese el carac­
te r de la pintura. En el Manifiesto Futurista. Enrico Prampolini expone 
su visiôn de la escenograffa :
E l caracter absolutamente nuevo que asumira la escena 
con mi innovaciôn esté dado por la supresiôn del decora­
do pintado. E l escenario no seré  ya un fondo coloreado, 
sino una arquitectura electromecénica incolora, vivificada
- 3 7 5 -
Fig. 153
B A K S T  
Cartôn para La  
T eatro  del Chatelet P a n s , 1912.
de Debussy
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poderosamente por emanaciones crométicas luminosas ge- 
neradas por reflectores eléctricos ( . . . )  Iluminado por 
dios semejantes, la escena y los actores, crearân efectos 
dinamicos imprevistos que, en los teatros de hoy, estan 
olvidados o empleados raram ente sobre todo por la cos- 
tumbre vil de la imitaciôn (2 4 ) .
V islum braba Prampolini los recursos luminotecnicos del teatro actual, 
aunque con frecuencia son empleados para re a lza r "la costumbre vil de 
la imitaciôn" .
E l remoce teatral va mas allâ de la postura del anti-naturalismo escénico. 
L a  segunda fôrm ula, antes apuntada, consiste en la destrucciôn, no ya 
de un espacio perspective, sino de la propia relaciôn espectador-actor. 
Pretende anular la rotunda di visiôn de los dos mundos, el de la sala y 
el del palco escénico. Es poner en cuestiôn la esencia misma del teatro , 
tal como se ha venido realizando desde hace siglos: la desapariciôn de 
la caia de las ilusiones. donde el espacio c reado por unas simples pin- 
turas en perspectiva produce tales efectos de verosimilitud que ha m ere - 
cido se r llamado realis ta .
No es éste momento de analizar con detalle la experimentaciôn a que ha 
sido sometido en este siglo el espacio teatral. T ien e , no obstante, espe­
cial interés para este trabajo, centrado en la imagen mecénica, el hacer 
alusiôn a las teorfas de la Bauhaus. Esta escuela puso especial interés
en el espacio escénico. O skar S chlem er, maestro del T a lle r  T e a tra l
a p artir de 1923, dice :
Puesto que las tendencias del Bauhaus coinciden con las 
de nuestra escena, concent ra re  mos nuestro interés sobre
los siguientes elementos: el espacio (que forma parte de
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un todo mas complejo) y la e structura . E l a rte escénico 
es un a rte espacial y lo seré mucho mas aûn en el futuro. 
Porque la escena es, ante todo, un conjunto arquitectura- 
espacio en el cual todos los acontecimientos estén en re la— 
ciôn directe con él (2 5 ) .
En su corta vida y p»or dificultades de presupuesto, apenas pudo el T a ­
lle r T ea tra l pasar de una etapa de experimentaciôn elemental. Sin duda 
alguna, su obra de mayor trascendencia y que resume sus preocupacione 
espaciales fué el Proyecto de T ea tro  Tota l, diseftado en 1927 por el prfi 
pio Gropius, por encargo del d irector teatral E rw in  P iscator.
Su autor describe asf esta unidad de actores y pûblico :
Ello hace posible con la ayuda de instalaciones técnicas, 
actuar simultaneamente, y dentro de una funciôn, en la 
escena en profundidad, en el proscenio y en el ruedo 
(o arena) c ircu lar. S i se hace g ira r 180— el gran disco 
del patio de butacas, se forma en medio de la sala un 
espacio circular rodeado totalmente por filas de especta­
dores en graderio ascendante, entre las doce columnas 
de la sala es posible disponer pantallas ; sobre eilas pue— 
de proyectarse por fuera desde doce cabinas, o^también 
interiormente desde una torre de proyecciôn. La sala prg 
piamente dicha, antes neutralizada por la ausencia de lu z , 
pasa a ser lugar de los acontecimientos escénicos en v ir— 
tud de la luminosidad de la proyecciôn (2 6 ) .
E l proyecto contaba con una platea circular en cuyo extremo se localiza- 
ba una plataforma para los actores, comunicada con el gigantesco escena
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rio . Toda la platea podfa g ira r 1802, quedando el pequeno escenario cij  ^
cu lar en el centro del g raderio , a modo de un c irco.
D e esta form a, durante la representaciôn, el actor podfa ser arrancado  
de su contexto y ser emplazado en medio del pûblico, mientras que éste,
el de la platea, daba la espalda a los decorados. E ra  un perfecto juego
que pretendfa aunar en un momento dado los dos mundos de la divisiôn 
clâsica teatral. Se trata de algo mas complejo que el simple juego del ag 
to r que abandona el palco escénico y por el pasillo se adentra en el patio 
de butacas. E ra  el espacio escénico, al menos parte de é l, que se inte— 
graba en el espacio rea l de los espectadores.
L a  decoraciôn para tal situaciôn estaba resuelta. A lo largo de la pared
que rodeaba el local, de secciôn elfptica, en los intercolum narios, habfa 
seis grandes pantallas cinematogrâficas sobre las que se podfa proyectar 
escenas ambientales para el juego escénico.
En la zona neutra que constituye la escena sumergida en 
la oscuridad se puede c re a r , con la luz y la ayuda de las 
técnicas cinematogrâficas abstractas o figurativas (ya  sea 
la imagen movible o f ija ), una ilusiôn escénica que convier­
te en casi completamente superfluo el decorado y los acc& 
sorios. En mi teatro sintético he previsto la posibilidad de 
proyectar films sobre las très escenas a la italiana y so­
b re  el conjunto de horizonte c ircu lar con la ayuda de un 
sistema de aparatos môviles, pero también puedo e n c e rra r  
la sala toda entera (muros y techo) en el film (sistema 
presentado en la of ici ça de patentes del R e ic h ). Con este 
propôsito, se cuelgan entre las doce columnas de la sala
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las pantallas sobre cuya s superficies transparentes la prg  
yecciôn se efectûa desde doce cabinas colocadas detr&s y 
funcionando a la v ez , de forma que los espectadores, por 
ejemplo, pueden encontrarse en medio de un mar agit ado 
o ser asaltados por las masas de hombres que se p re c i-  
pitan sobre ellos en todas las direcciones. Para completar, 
un segundo conjunto de aparatos puede efectuar las proyeg 
ciones sobre las mismas pantallas desde una cabina que 
desciende en el interior de la sala (2 7 ) .
Dentro del gran recinto teatral, el cine se convertis en el conformador 
del espacio escénico. Piscator ya habia ex péri ment ado largamente con la 
simbiosis c ine-teatro . Ahora el proyecto de Gropius iba mas allâ, preten 
dîa sum ergir al espectador en un mundo de imâgenes que le estimuiaban 
por todos los lado s , mientras actuaban los actores en el centro. Induda— 
blemente, excepto en la participaciôn de los comediantes de carne y hueso 
Gropius vislumbro los espectâculos que luego se han podido contemplar 
en las Ferias  Internacionales de Tokio  y Montreal.
Este proyecto, nunca construido, fué la mas audaz concepciôn de la re la— 
ciôn pûblico—acto r, siempre manteniendo el debido distanciamiento para que 
el vendaval de la magia teatral a rra s tra ra  al espectador. Mas tarde veri 
drian las fôrmulas de s m it if ic adoras del espectâculo tea tra l, en las que los 
actores se mezclan con el pûblico o se encaran con él.
Gropius concedia toda su importancia a la escena, si no caja, al menos 
espacio de las ilusiones. En una conferencia en Rom a, 1934, dice :
El nûcleo del teatro es la escena. Su condiciôn y situa— 
ciôn respecto del lugar que ocupa el espectador son deci—
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sivas para la penetraciôn sensorial. De aqui ha de partir 
la bûsqueda del espacio teatral de nuestros dias ( . . . )  Se 
ha superado la separaciôn entre espectâculo y pûblico, la 
sala misma se convierte en escenario y , en vez de una 
superficie de proyecciôn, surge un espacio de proyec­
ciôn ( 28 ) .
Esta frase enc ierra  la gran paradoja. El movimiento renovador de la es­
cena teatral habfa partido de la negaciôn del espacio perspectivo, estrati- 
ficado en los diversos pianos de los bastidores. La utilizaciôn del cine 
concebida por Gropius para su T ea tro  Total -y  que fué experimentada 
por Piscator en algunos montages no tan ambiciosos, pero llevados a 
buen fin- volvfa a hacer Ifcita la vieja perspectiva artificialis para confor- 
m ar el espacio, mûltiple o singular, del teatro de vanguardia.
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(1 6 ) B E A U M O N T , C y ril W. Ballet design, past and present. Studio 
Publications In c ., Nueva Y o rk  y Londres, 1946. Pâg. X X V II .
(1 7 ) G O N T C H A R A V A , Nathalie, L A R IN O V , Michel y V O R M S , P ie rre . 
Les Ballets R usses. S erge  de Diaghilev et la decoration théâtrale . 
P ie rre  V o rm s , éditeur d 'a r t .  Dordogne, 1930. Segunda ediciôn 
aumentada 1955. Pâg. 10.
(1 8 ) No parece que Stanislavsky, renovador de la puesta en escena, 
prestara alguna atenciôn a esta revoluciôn pictôrico-escenogrâfica 
del ballet. En Mi vida en el a rte escribe:
E l ballet es un a rte herrnoso, pero no es para nosotros los 
artistas dramâticos.
A l final de su vida comentaba sobre el escenôgrafo—pintor:
Supongamos que el escenôgrafo tiene mayor prominencia (en un 
te a tro ). Es natural que su talento ponga la pintura de las unida- 
des de escenografia en prim er término. Enfonces, la esencia 
fundamental de la obra se senlirâ mas en colores vivos, en la 
escenograffa, en la composiciôn pictôrica de las escenas del 
grupo. . . El escenario. . . serâ . . . una exhibiciôn del producto 
de un pintor. En este festival visual, el actor es escasamente 
mas que una percha para los trajes artfsticos del pintor. . . , 
quien estiliza al hombre de acuerdo con el capricho de su propia 
fantasfa, en lineas que no pueden se r transmitidas en acciôn.
S T A N IS L A V S K Y , Constantin. An ac to r's  handbook. Recopilaciôn 
de Reynolds Hapgood. Theatre  A rts Books. Manual del ac to r. 
Editorial D iana. Méjico 1963. P âg . 55
(19 ) B E A U M O N T , C y ril W. O p. C it. Pâg. X X ll.
(20 ) Ces artistes, abandonnant totalement le décor en trompe—l'o e il qui 
avait régné durant le siècle precedent concevront et réaliseront des 
decors simplifiés, largement exécutés, dans lesquels une luxuriante 
opposition de couleurs accusera les différences de plans, intensifiera 
les profondeus et c ré a ra  une animation ininterrompue sur toutes les 
surfaces peintes.
G O N T C H A R A V A  y otros. Les Ballets R usses. O p . C it. P âg. 13
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(21 ) C f. V I . 4
(2 2 ) En 1910 se estrenaba E l Pâiaro de Fueqo. de Igor StravinsIcy, 
en 1911 Petruchka y en 1913 La Consaqraciôn de la P r im a v e ra .
(2 3 ) Picasso realizo los decorados y figurines para seis ballets, entre 
ellos E l T rico rn io  y Cuadro Flam enco, con musica de F a lla . 
G O N T C H A R A V A  y otros. Les Ballets R ussos. O p. C it. Pég. 20
(2 4 ) P R A M P O L IN I, E nrico . "E l Manifiesto Futurista". L a  B a lz a . 
Messina, 1915. (E x tra d o s  recogidos en Investioaciones sobre el 
espacio escénico. Op. Cit. P ag . 125 ).
(2 5 ) S C H L E M E R , O skar. "L a  escena del Bauhaus" conferencia p ro -  
nunciada en 1927. ( Investioaciones sobre el espacio escénico. O p. 
C it. Pag. 177)
(26 ) G R O P IU S , W alter. "Proyecto del T ea tro  T o ta l" , 1927 en Bauhaus 
recopilaciôn de H erzogenrath , Wüttembergischer Kunstverein, 
Stuttgart, 1968 (Ediciôn abreviada en espanol. Institut fur 
Auslandbeziehungen, Stuttgart, 1976. P a g . 143).
(2 7 ) G R O P IU S , W. "Proyecto del Teatro  T o ta l" , 1927, en Investiaa- 
ciones del espacio escénico. O p. Cit. P âg . 140.
(28 ) G R O P IU S , W. "Thealerbau a convegno di lettere" Reale Academia 
d ' Ita lia , Roma 1935. (Recogido en Walter G ropius. Publicaciones 
del Patrimonio Nacional de Museos, Madrid 1975)
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V I I I . 2 La caia escénica pleqada
En el anâlisis del espacio en el cine, cabe considerar el espacio d ram â- 
tico , al que se llamarâ en este trabajo espacio fflmico y el espacio de la 
imagen cinematogrâfica en un determinado piano o toma, al que se llama­
râ  espacio cinematoorafico y que va a ser principal motivo de e studio.
P o r dos diferentes caminos se estructura el espacio cinematogrâfico obe- 
diente a las leyes de la perspectiva artificialis : la via fotogrâfica y la tea­
tra l. E l espacio fotogrâfico es heredado con el objetivo y enriquecido con 
el movimiento de la cam ara y ante la cam ara , como se verâ  mas tarde. 
En cuanto al espacio teatra l, éste se adopta a través de la escenograffa.
S i bien la paternidad del cinematôgrafo, en su defniliva versiôn de proye^ 
ciôn intermitente de una serie de fotogramas, queda compartida entre los 
hermanos Lum ière y el equipo Edison-Eastm an, la aceptaciôn popular en 
Estados Unidos del nuevo medio expresivo y su posterior desarrollo indug 
tria l han creado un vocabulario de diffcil traducciôn a otras lenguas, que 
han tenido que re c u rr ir  a la adopciôn de diversos anglicismos.
E l prim er nombre al nuevo ingenio que permitfa reg is trar el movimiento 
se lo puso Edison, kinetoscope. Los hermanos Lum ière, sin exprim irse  
mucho el inagfn, recurrieron  a c re a r  un anâlogo neologismo, cinémato­
graphe . que sin embargo ha prevalecido en inglés sobre el término de 
Edison. A sf, cinematographer -técnico de c in e -, cinema -local de exhj 
biciôn, a rte del c in e -. A parecen ademâs, en Estados Unidos, una gran  
variedad de expresiones populares, algunas simples derivaciones en inglés 
de cinematograffa, como motion pictures o movie pictures : otras que atien 
den especialmente al caracter de representaciôn escénica que desde muy 
pronto adoptô el cine. Entre éstas, estân las compuestas con play: motion
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picture p lav. photo plav y screen p lay. Este reconocimiento del caracter 
play -en  su acepciôn de pieza tea tra l- de la obra filrnica va unida en la 
expresidn screen plav a la condicî6n de ser representada en una panta- 
lla (1 ) .
Desde muy pronto el cine se divide en las dos grandes ram as en que se 
desenvolverâ su vida lutura : el cine de ficciôn, motion picture plav o lam i- 
liarmente movies (2 ) y el cine documental documentary o expresado en 
forma mas arnplia, factual film .
La rama de ficciôn creciô mas deprisa y se hizo mas espectacularmente 
grande, convirtiéndose en el séptimo a rte por antonomasia, no obstante 
figurer en el Panteôn de las O bras Filmicas llustres algun Nanuk el esauw 
m al.
En un principio ese cine fué estrictamente screen p lav. La câmara se 
colocaba frontalmente a un escenario registrando la representaciôn de la 
obra durante el tiempo que durera el rollo de pelfcula. En taies circuns— 
tancias el cine asumia un doble juego perspective. El ojo de ciclope de 
la cémara tomavistas, al igual que el de la càm ara fotografica, formaba 
la pirâmide visual que captaba un fragmente de la realidad exterior proyeg 
lândola sobre el piano focal ocupado por la pelfcula. A la perspectiva, que 
creaba el objetivo con todo el rigor geom étrico, venfa a sobreponerse la 
perspectiva utiiizada en el trazado del decorado pintado. La pelfcula cing 
matografica se habfa convertido en la retina de ese espectador ideal y ûqi 
co, de vision monocular, cuya butaca coincidfa con el punto de vista pre­
cise . Este espectador podfa enfiler con su mirada las Ifneas de fuga, in— 
tegrando en un solo piano personajes y bastidores pintados. Ya no se di- 
ferenciaba el actor de carne y hueso de los telones bidimensionales. Habfa
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acabado la osadfa del teatro naturalista de divldir el espacio proyectivo, 
de seccionar la pirâmide visual con diversos pianos. E l cine restauraba  
el piano ûnico de proyecciôn.
L a  expresiôn screen p lav. anteriormente cornentada, sintetiza este ra z o -  
namiento de la perspectiva teatral plegada, como un farolillo chino, sobre 
la pantalla.
La caja de ilusiones volvfa a serlo mas que nunca y no s6lo por lo m a- 
ravilloso que de por sf tuera la representaciôn del movimiento.
Como dice M itry :
Se registre por medio de la pelfcula una puesta en escena
teatral muy simpliste a la que el cine preste todo s los tru -
cajes de que dispone. C réa  la ilusiôn y compone un autén 
tico mundo magico con la ayuda de un mundo de tela pin­
tado ( 3 ) .
No es casualidad que el prim er metteur en scène cinematogrôfico tuera  
un ilusionista, un mago, Georges Méliès, que habfa vislumbrado las graji 
des posibilidades del screening para la realizaciôn de trucos. E l doble 
efecto de la perspectiva ôptica de la cémara y el trazado perspectivo del 
decorado, jugando convenientemente con las escalas, iba a establecer uno
de los rasgos caracterfsticos més tructftero del cine : su capacidad para
lo m aravilloso, puesta de manitiesto desde el V iaie a la Luna de Méliès 
hasta el reciente Suoerm an. Las dimensiones de las cosas en el espacio 
proyectivo dependen de su distancia al punto de vista : un modelo hecho a 
escala reducida, colocado ce rca de la câm ara, podrâ por tanto insertarse  
en un contexto a escala natural; lo mismo que elementos pianos que reprg  
senten objetos pintados o totogratiados en perspectiva, pueden m ezclarse
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-con las debidas precauciones geom étricas- con objetos corp6reos dentro 
de la piramide de proyeccion.
E l pintor atendfa a tra za r los objetos del mundo re a l, tal como se le apa- 
recian en su campo visual. El escenôgrafo de cine parte de un boceto en 
perspectiva para const ru ir corpo ream ente la pirémide visual, por la que 
van a circular los actores, para que la cam ara réintégré el todo en el 
piano de proyecciôn. Aquellos trampantojos propios de la arquitectura del 
X V II y X V III (4 ) ban vuelto a renacer en la escenograffa del cine. E l dfi 
corado en perspectiva - perspectivised set-  es habitual en la producciôn 
cineinalogrélica. Incluse con la actual tendencia a rodar en escenarios na- 
tu ra les , exteriores e in teriores, se recu rre  con frecuencia al trazado de 
elementos del decorado en perspectiva lo rzad a . para ampliar o modificar 
la esiructura del émbito real ( 5 ) .
E l espacio drarnâtico del cine, o espacio lilrnico. no es tan s6lo el espacio 
lie un encuadre, como mas tarde se vera , pero ahora se esté analizando 
el espacio de un piano. Este responde a la fotografia de un émbito geo— 
grélico con diferentes objetos que tiene muy poco que v e r con un émbito 
de verdad, pues se puede haber construido tan s6lo para la toma cinema- 
togra lica , es decir, en lunciôn de ser observado desde un punto de vista 
determinado. La codilicaciôn proyectiva espacial puede, por tanto, haber 
comenzado antes de que la cémara funcione con la utilizaciôn de objetos y 
arrnazones espaciales que ya han sulrido una proyecciôn segun las leyes 
de la perspectiva lineal : cosas corpôreas arnpliadas o reducidas a dife- 
rente escala, asi como proyecciones planas de estas. También es posi— 
ble la inserciôn en la imagen cinernatogréfica de elementos captados en di— 
ferentes rodajes. Cabe asi integrar en el encuadre a los actores ante un
-3 8 8 -
aisaje en el que nunca estuvieron, o frecer panoramas que desfilan por 
as ventanillas de un vagôn de tren que no se ha movido del e studio, h a- 
e r  volar a Superman por los tejados de Nueva Y o rk , ver el alunizaje 
e la nave espacial de la P a n a m ... En resum en, m aterializar en el e s -  
acio filmico las mayores lantasfas de la imaginaciôn humana.
L a  imagen cinematogrâfica asi obtenida puede perder su caracter de indi- 
e o huella de luz de un mundo existente. Su iconicidad ( 6 ) ,  antes b ien, 
ependerâ del buen result ado y acoplamiento de las técnicas escenogrâfi- 
as y fotograficas, pudiendo alcanzar un grado de semejanza con sus mg 
elos referenciales -existantes, que han existido o simplemente inventados- 
gual a las imâgenes obtenidas al fotografiar âmbitos rea les . No huelga de 
ir  que px)r muy elevada que se a la iconicidad de un espacio filmado, la 
mpresiôn de realismo que produzca en el espectador dependeré también 
e su verosimilitud y del resto del contexto Hlmico. Como dice Bazin:
Siendo el cine una dramaturgia de la naturaleza, no puede 
haber cine sin const ru ir  un espacio abierto, que sustituye 
al universo en vez de incluirse a él ( . . . )  pero es menos 
una cuestiôn de construcciôn de decorado, de arquitectura 
o de inrnensidad, que de aislamiento de un catalizador esté- 
tico que bastarâ introducir en una dosis infinitesimal en la 
puesta en escena, para que précipité tôt al mente en natura­
leza ( 7) .
na meticulosa tecnologia preside todos los procesos de trucaje, siendo 
uchos los sistemas inventados para lograr los efectos ( 8 ) .
e lo chico hasta ahora se desprenden las diferencias, desde una consi— 
eracion semiôtica, en la percepcién del espacio teatral y el cinematografico
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inciuso en filmes tan elementales como aquellos rodados con la câm ara  
fija ante la caja escénica.
L a  escena teatral es un âmbito re a l, tridimensional, donde se mueven 
los actores y al que unos elementos escenogrâficos ayudan a transfigurer 
en espacio de la ficciôn con su funciôn denotadora del lugar y de la época 
de la acciôn y , a veces, connot adora de muchas de las propuestas exprg  
sivas del tra m a . Ahora bien, sus significantes pueden ser objetos reales, 
que se ostentan como taies, a su vez signos, objetos, pinturas y seres  
que estân en lugar de algo. Los muros del castillo de E Isinor estân r e -  
presentados por bastidores de tela, madera o escayola, escorzados, frag  
cionados o incluso mediante unos pequehos biombos. Su mobiliario puede 
s er real de la época, traido de un museo, o bien imitado por un anticua- 
r io , o construido por los atrezzistas teatrales, o sencillamente pintado.
Los personajes son actores que interpretan su papel, pero también pueden 
ser muiïecos de rnariotietas o curritos, como Don Gaiferos y M elisendra, 
capaces de provocar la ilusiôn en seres fantasiosos como son los nifios 
o Don ûuijote .
Los materiales visuales de la expresiôn del espacio cinematogrâfico son, 
en cambio, todos homogéneos: gradaciones de densidad de la emulsiôn 
fotoquimica que se corresponden con las luces y sombras de las formas 
proyectadas. Como escribe Mukarovsky:
El actor dramâtico es una persona viva e integra c la ra— 
mente distinguida del contorno artificial —el escenario y lo 
que forma parte de é l- ,  mientras que sobre la pantalla las 
sucesivas -o  sôlo parciales— imagenes del actor son me ras  
partes de la imagen total, igual que por ejemplo en la pin- 
tura ( 9 ) .
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Esta homogeneizacion de las formas expresivas garantiza una m ayor ve­
rosimilitud de los espacios en la obra fflmica. Podria decirse que la pe­
lfcula actua como Intermediaria ante las convenciones de la escenograffa 
teatral. facilitando su aceptaciôn sin esfuerzo a tod a la audiencia.
En la obra teatral el espectador tiene que. participar con su imaginaciôn 
en alguna medida, no solo para ve r a Marianintia transmutada en Ofelia,
(1 0 ) sino también para aceptar que parte de su espacio, en el que él 
esté sentado, pue da convertirse en el castillo de E Is inor. Precisamente 
este espacio compartido, aunque dividido en dos mundos y que es una de 
las caracterfsticas estructurales del teatro, se pone de manitiesto en obras 
de la mayor pretensiôn realista cuya acciôn tiene lugar en interiores capa 
ces de ser inscrites con sus dimensiones propias en la caja del escena­
r io . No por ello es menor el esfuerzo de imaginaciôn exigido al especta­
dor para poder aislar ese cuarto del mundo geografico en el que se en - 
cuentra. E l realismo queda truncado por la falta de la cuarta pared . Co­
mo sucede en los interiores de la pintura del Quattrocento y del T re c e n to . 
donde el pintor se queda fuera y se limita a hacer desaparecer el muro 
frontal. Los experimentos teatrales de incluir la sala dentro del espacio 
escénico han supuesto un mayor esfuerzo a la participaciôn al espectador, 
como resultado de haber desaparecido el muro invisible de separaciôn del 
mundo geografico del publico y el espacio de la ficciôn, generador de la 
rnagia teatral y que es precisamente la inexistante cuarta pared.
E l cine, en cambio, m arca con rotundidad el etéreo muro al m ateria li- 
zarlo  en la pantalla. En cuanto se inicia la proyecciôn, hasta el mas 
aburrido acomodador sin rea lizar el menor esfuerzo imaginativo deja de 
v e r la estirada tela como tal. Su lugar lo ocupa el mundo de las imége— 
nés proyectadas en el que suceden cosas ahora, en este momento, en el 
prescrite y aquf del espectador.
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M etz, en sus ûltimos escritos, influido por el psicoanâlisis, aciara la par­
ticipaciôn del espectador en los mundos de ficciôn del teatro y del cine :
En la base de toda ficciôn hay la relaciôn dialéctica entre 
una instancia real y una instancia im aginaria, aquella ocu- 
pada en iinitar a esta: hay la representaciôn, que implica 
materiales y actes re a le s , y hay lo represent ado, que es 
propiamente lo ficcional. P ero  el equilibrio que se estable- 
ce entre estes dos polos, y por consecuencia el matiz exag 
to del r euiiTien de credibilidad que va a doptar el especta­
dor, varia bast ante de una técnica a otra (1 1 ) .
La evocaciôn de lo irre a l en el teatro, con elementos mas o menos im i- 
tados, pero rea les , se présenta mas diffcil que en la ficciôn cinematogrâ- 
fica provocada por un significante imaginario a su m anera, menos sensi­
ble en su propia m aterialidad.
La cuasi-realidad del espacio cinematogrâfico contiens una mayor credibi— 
lidad que el teatral con su presencia m aterial.
De cualquier m anera, el espectador de cine participa en unos hechos, co­
mo se verâ mas adelante, que no  corresponden al espacio en cl que esta 
ffsicamente sentado, pero al que asiste, incluso con una cierta movilidad, 
dejândose a rreb a tar por una empatfa que desdobla su personalidad. P or  
un lado participa visual y emocionalmente al desarrollo de los âSOtlfeceres 
de ese mundo, por o tro , en grado mucho menor y dependiente de la inten 
sidad con que ha entrado en la pelicula siente su cuerpo, la incomodidad 
de la butaca, la mano calida de la novia; todo lo que H a rry  Wallon ha lla - 
inado las impresiones propioçeptivas (1 2 ) .
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Este desdoblamiento de la capacidad perceptora es decisive para la fru i-  
ciôn de la obra fflmica. El espectador participa en sucesos extraord ina- 
rios con la profunda sensaciôn de seguridad de saberse , en ultima instag 
c ia , instalado en su confortable mundo ; las sensaciones de peligro, miedo, 
placer y felicidad pueden resid ir en la participaciôn en sucesos ffsicamente 
peligrosos o sfmplemente perturb adores de la rutina d iaria . Como dice 
Mast (1 3 ) ,  en ello se diferencia la experiencia fflmica del mundo onfrico. 
Ell el sueno, el durmiente raram ente es consciente de serlo , por lo que 
las arigustias de la pesadilla se le ofrecen en toda su virulencia.
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Notas al parâgrafo V III. 2
(1 ) A este efecto es de senalar que screen puede ser verbo con el do­
ble c a rac te r, transitive e intransitive : llevar algo a la pantalla -to  
screen a storv- . o ser algo o alguien adecuado para ser filmado 
- somettiinq screen well- .
(2 ) M A S T , G erald . F ilm , cinema, movie. A tfieorv of experience. 
H arp er and R ow . Nueva Y o rk , 1977, Pâg. 13
(3 ) M IT R Y , Jean. Esthetioue et osvcholoaie du cinéma. Editions Uni­
vers ita ires . P a ris , 1965. Tom o II, Pag. 282.
(4 ) C f. I V . 9
(5 ) Ejemplos de la utilizaciôn de perspectivised set en producciones 
recientes pueden encontrarse en :
S T  JO H N  M A R N E R , T e re n c e . "Manipulating Space" en Film  design 
The Tantive Press Londres, 1974. P ag s . 90 y siguientes.
(6 )  C f. V I I .6
(7 ) B A Z IN , A ndré. "E l cine y las demâs artes" en 2. Que es el cine?
Op. C it. P ag . 249.
(8 ) La obra mas compléta sobre la tecnologia de los trucos de cine es:
F IE L D IN G , Raymond. The technique of special effects in cinemato-  
graphv. Focal P re s s , Londres. T e rc e ra  ediciôn, 1972.
La tecnologia de la televisiôn ha facilitado enormemente las in tegra- 
ciones de imagenes captadas por varias câmaras en una imagen coig 
puesta.
E l trazado temporal de la imagen de televisiôn por el haz electrô— 
nico, que b arre  linea a linea el cuadro , hace posible las insercio— 
nes de unas imâgenes en otras actuando sobre las sehales que man 
dan y regulan dicho haz. Estas técnicas reciben el nombre de inseg 
ciones inlav. overlav y color separation overlav o chrouskev. que 
en Castellano se denominan incrustaciones y superposiciones.
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Sobre estos procesos puede consultarse:
W IL K IE , B e rn a rd . " Inlav and overlav" en The technique of special 
effects in television. Focal p ress , Londres 1971 y
S P O T T  IS WOOD y otros. T h e  Focal encvclopedia of film and 
television techniques. Focal P re s s , Londres 1971.
El procedimiento es instanténeo, con una minima preparaciôn del 
set. Ello ha motivado el uso y abuso de estos efectos por re a liza -  
dores âvidos de innovaciones, con una marcada tendencia a una 
estetica kitsch. P o r otro lado, la inserciôn de imâgenes sin resp e-  
ta r la unicidad del punto de vista ocasiona una ruptura del espacio 
proyectivo.
No debe ésto confundirse con la sobreimpresiôn o los encadenados 
del cine, donde subsisten las dos imagenes en su espacio c o rre s -  
pondiente, transparentando una a la o tra . En estas técnicas de la 
televisiôn, un elemento de un espacio proyectivo determinado es 
arrancado de él e incrustado en otra armazôn proyectiva que re s -  
FK>nde a otras escalas y punto de vista. Las connotaciones de re a ­
lidad en el oresente que posee el medio televisivo hace que el resql 
tado sea altamente surrealis ta , sin habérselo propuesto el rea lizador.
(9 ) M U K A R O V S K Y , Jan. "En torno a la estética del cine". Cuadernos 
para el arte v la c ritica . P rag a , 1933. (Recopilado en Escritos de 
Estética y Sem iôtica, ediciôn crftica de Jordi LIovet. Gili S .A .  
Barcelona 1975, P âg. 214)
(1 0 ) C f. V I I I . 1
(1 1 ) M E T Z ,  Christian. Le signifiant im aginaire. Union Générale d 'E d i­
tion, P arfs 1977. Pâg. 92
(12 ) W A L L O N , H a rry . " L 'A c te  perceptive et le ciném a". Revue Inter­
nationale de Film ologie. P a rfs , abril-junîo 1953. Recogido por 
Metz, C h. en Essais sur la signification au cinéma. K linsieck, Parfs  
1968 ( Ensavos sobre la sionificaciôn en el cine. Tiempo Contempo- 
rân eo , Buenos A ire s , 1972, P âg. 28)
(1 3 ) M A S T , G erald . F ilm , cinéma, movie. O p. C it. P âg. 42
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V I I I .3 La representaciôn del movimiento
La técnica del cinematôgralo consiste en la obtenciôn de una seriaciôn  
lotogrôfica sobre una pelicula que se desplaza intermitentemente en el pia­
no focal de un objetivo. Quiere ésto decir que las imâgenes cinem atogrâ- 
ficas nacen vinculadas al espacio fotogràfico y  habria de pasar una serie  
de aiïos para que el cine consiga c re a r su espacio propio o mejor serfa  
decir sus espacios propios.
E l 28 de Diciem bre de 1895 a los espectadores del Gran Café, en el 
Boulevard des Capucines, se les ofrecfa la visiôn de gigantescas am plia- 
ciones fotogrâficas, proyectadas sobre una pantalla, y en ellas, para su 
asombro, se movfan las gentes y los vehfculos retratados. A quel nuevo 
invento para la representaciôn del mundo establecfa una nueva correlaciôn  
con la realidad , vedada para la pintura y la fotograffa; el movimiento, Ello 
dotaba a la imagen de una nueva dimensiôn. E ra  la temporalizaciôn del es. 
pacio proyectivo. Al a rrib a  o abajo, derecha o izquierda, delante o detrâs 
de la imagen clâsica se sumaba, ahora, el antes o después. L No coincidfa 
ello, de alguna form a, en asombrosa sincronfa histôrica, con las teorfas 
de la relatividad de Einstein o la filosoffa de Bergson? cQué ley cosmolô— 
gica asociaba los manosos invenlores del cine con las ultimas conclusiones • 
del pensamiento abstracto de la filosoffa y la ffsica teôrica? . A esVas vin- 
culaciones d e l,tiempo con el espacio habrfa que incorporar las osadfas de 
Picasso y B raque, aunque aquf la coincidencia no fuera ta l, sino estar 
a la page. De cualquier form a, el cubismo anaiftico en su pretensiôn de 
hacer simultâneas las visiones sucesivas, prim eras pelfculas, de un objeto 
se anticipô al joven cine, que aunque ya conocfa desde las de Méliés (1 ) 
la sobreimpresiôn, no la habfa utilizado con tal intenciôn.
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Con el cine la perspectiva artilicialis volvfa a cobrar vigencia, si es que 
alguna vez la habia perdido, salvo para algunos cenâculos de artistas de 
vanguardia. S e  podfa ahora comprobar cômo los objetos disminuyen al 
alejarse y cômo aumentaban de tamaho al acercarse , a veces desmesura 
damente, hasta el punto de provocar el pânico de aquellos espectadores
que asistfan a la proyecciôn del filme sobre La lleoada de un tre n . Ahora
si que sopla el vendaval ( 2 ) .  El espectador pierde conciencia de su cueg
po, de su mundo re a l, de los otros ciudadanos que le rodean -aunque
participe de la emociôn colectiva- y se deja a rra s tra r  al mundo de la pag 
ta lla .
La impresiôn de realidad que produce el cine se deduce del propio poder 
de mimesis del medio. Ante esta cuestiôn conviene tener en cuenta la dis 
tinciôn que establece Metz sobre :
La impresiôn de realidad provocada por el universo de
ficciôn, por lo representado, caracteristico de cada a r te ,
y por otro la realidad del material empleado en cada arte
en vistas a la representaciôn ( 3 ) .
L a  realidad del material del cine viene otorgada en p rim er lugar por la 
fotograffa, cuyo verism o, como ya se ha comentado ( 4 ) ,  résulta de estar 
ffsicamente afectada por el objeto denotado. A  esta realidad imorontada 
hay que ahadir el fenômeno del movimiento que increments notoriamente 
los indices de realidad. E l caracter de su reproducciôn mediante el cine— 
matôgrafo supera la analogia icônica ( 5 ) ,  pues reproducir el movimiento 
es volver a p roducirle . E l espectador que asiste a la proyecciôn cinema- 
tografica contempla una nueva producciôn del fenômeno del movimiento que 
tendrâ, segûn Metz ( 6 ) ,  el mismo orden de realidad que el orig inal.
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La fotograffa no es una replica total del objeto. Es tan s6lo una transfe - 
rencia fotoqufmica de propiedades visuales sobre un soporte bidimensional; 
otras propiedades materiales del objeto han desaparecido. El movimiento 
es inmaterial, en cambio, y como dice Metz : "S e  of re  ce a la vista, nun­
ca al tacto, y por ello no podfa admitirse dos grados de realidad fenomé- 
nica : lo verdadero y la copia" ( 7 ) .  AI  menos algun tipo de movimiento 
-estando el observador en repose, siendo otro ser u objeto el que se 
mueve y mientras no pretenda colisionar con él— puede considerarse que 
se capta s6lo con la v is ta .
Los movirnientos registrados por el cinematôgralo crean una cierta ilusiôn 
tridimensional del espacio proyectivo, diferente de la analizada hasta ahora 
en la pintura y la fotograffa. Este efecto es acertadamente denominado por 
Musatti como efecto estereocinetico (8 ) y a él contribuyen varias causas.
E l tema ha sido estudiado experimental mente por el psicôlogo Michotte, 
quien lo atribuye a la diferencia funcional de figura y fondo, tema tan que- 
rido de la Gestalt y ya tratado en este trabajo ( 9 ) .  E l movimiento del ob­
jeto actua como un decisive factor para separarlo del fondo, dàndole una 
entidad propia.
(E l objeto) se sustancializa en cierta medida y adquiere
una existencia autônoma, deviene una cosa corpôrea (10) .
E l estudio de Michotte se basa en la experimentaciôn realizada en 1859 
por Von Recklinghauser con un paralelepfpedo construido con varillas de 
alam bre. Este cuerpo se proyectaba sobre una pantalla. E l observador 
podfa ver esta forma en perspectiva, pero tan pronto como el cuerpo se 
rnovfa la sombra se volvfa tan real que era diffcil distinguirla del objeto 
m i s m o .
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Como dice Michotte:
Esta experiencia es capital ; rea lize , en efecto, precisa­
mente lo que pasa en el c ine, donde el movimiento de los 
personajes, sus gestes, los cambios de expresiôn de su 
rostro , e incluso la simple trasiaciôn de objetos inanima- 
dos debe evidentemente abocar a un resultado semejante 
( . . . )  Es  éste un fenômeno rem arcable ligado, de una par­
te , como se v e , a la estructura particular de las imége— 
nes perspectives y de otra parte a las leyes de organiza- 
ciôn que aseguran la segregaciôn del objeto en relaciôn al 
piano ( 1 1 ) .
Esta explicaciôn del fenômeno, sin duda es vélida, pero sôlo parcialm ente. 
Mas convincente parece relacionarlo con el principio general adelantado 
por Koffka de que :
La respuesta a un cambio de estimulaciôn serâ tal que 
las cosas retengan sus propiedades tanto como sea po­
sible ( 12) .
H ay que considerar cômo el movimiento en el espacio proyectivo permite 
observai’ las distorsiones de la forma y el tamano de una manera conti- 
nuada. El môvil que va a pasar ante la câm ara, por ejemplo un balôn, 
adopta primeramente la forma de una elipse cuyos focos se van juntando 
segun se acerca al eje ôptico, acaba por convertirse en un cfrculo p e r-  
fecto y al alejarse transversalmente vuelve a deformarse en elipse. O el 
simple cubo que g ira ante el objetivo, desvelando la proyecciôn de sus fa - 
cetas desde multiples puntos de vista. Asfmismo es claramente perceptible 
cômo disrninuye de tamano un môvil que se aleja del punto de vista.
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Estas observaciones, sin duda, contribuyen a restituir parcialmente las 
constancies en la percepcion del cine con mayor eficacia que en el espa­
cio lotogrélico. Como antes se vi6 detenidamente ( 1 3 ) ,  la convenciôn g ré -  
fica de la perspectiva, al reproducir el campo visual, obliga a reducir las 
constancias. Se hacen asi patentes las distorsiones de la forma y el ta­
mano producidas por la perspectiva. L^ a orientaciôn y ubicuidad de las 
formas dentro de la armazôn colabora a su organizaciôn perceptiva trid i­
mensional ( 14 ) .  Es m és, en la percepciôn directa del mundo, como expU 
ca Koffka, "la constancia de la forma y del tamafio se a copia a la movilidad 
ya sea de las cosas o del observador" ( 15 ) .
Volviendo a la contemplaciôn de la pantalla de cine, ante el cambio conti- 
nuado en las distorsiones de la form a del objeto môvil, este principio in - 
ducirâ al espectador a retener las propiedades visuales del objeto cuando 
cambian sus formas proyectadas. Esto sôlo es posible si actûan las cong 
tancias de la forma corpôrea tridimensional.
Luego puede decirse que la visiôn de la proyecciôn -es  indiferente aquf 
re fe rirse  a la construcciôn geométrica de la proyecciôn central o la pro­
yecciôn de la pelfcula sobre la pantalla, pues esta ultima responde a la 
p rim era - de un môvil ayuda a la regresiôn fenoménica al objeto real ( 16) .
Y  como una cosa sôlo es una parte , particularmente bien in te g r^ a , del 
campo total, esta regresiôn fenoménica al objeto real iré  acompaffada de 
la regresiôn de todo el campo, de la armazôn del mismo al espacio tr i­
dimensional .
Em pero , esta regresiôn es tan solo parciai, como se ha venido diciendo.
S e trata de una ilusiôn espacial que no llega al efecto estereoscôpico.
Como se analizô en el espacio fotogràfico ( 1 7 ) ,  las fuerzas de la o rg a - 
nizaciôn tridimensional del percepto sufren la oposiciôn de las fuerzas
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bidimensionales relacionadas con la fuerte estructuraciôn plana de la su­
perficie icônica, en este caso la pantalla siempre patente ante la visiôn 
binocular del espectador. P o r ello la ambigüedad entre el piano y el es­
pacio, caracterfstica de la imagen fotogrâfica perdura en el cine, aunque 
en un menor grado, debido a la actuaciôn del efecto estereocinetico.
Basta con que se pare la pelfcula en el proyector para que la imagen 
vuelva a ser tan plana como la proyecciôn de una diapositiva; se ha peg 
dido el efecto debido al movimiento.
E s curioso observar, sin embargo, que la proyecciôn cinematogrâfica de 
un piano fijo, incluso de una fotograffa, goza de una especial ganancia en 
calidad, incluso en ilusiôn espacial ( 18 ) .  No parecen del todo convincen- 
tes las razones dadas por Mitry para  este fenômeno :
En efecto, la imagen de una cosa inmôvil -un prim er piano 
de un objeto- da la misma impresiôn de re lieve. T an  sôlo 
cuando el mismo fotoarama es invariable mente repetido se 
produce la sensaciôn de aplastamiento y de superficie pla­
na. P a re c e , por tanto, que la compensaciôn juega aquf un 
papel considerable, como el estabilizar una constancia en 
funciôn del movimiento de sucesiôn de las imâgenes -de
alguna manera diferentes entre s f- cualquiera que sea el
movimiento o la inmovilidad del sujeto ( 19 ) .
T  al vez la menor ostentaciôn del piano de materializaciôn de la imagen 
contribuya al efecto, ya que al detenerse el paso de la pelfcula se hace 
patente el soporte de cada fotograma con su grano, sus posibles rayas y 
motas de polvo. Las rayas continuadas a lo largo de todos los fotogramas
de un piano o toma son tan molestas precisamente porque acusan el piano
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de materializaciôn de la pelicula. P o r otro lado, la pantalla, enmarcada 
en negro y cubierta por la imagen es menos patente que la cartulina de 
la loto ( 20 ) .
En cualquier caso, el movimiento a porta un valor propio al espacio cine­
matogrâfico. Como escribe Edgar M orin,
El movimiento aportô la dimensiôn del tiempo: el filme se 
desarro lla , dura. A l mismo tiempo, las cosas en movi­
miento realizan el espacio que recorren  y atraviesan y 
sobre todo se realizan en el espacio ( . . . )  E l movimiento 
restituye a las formas animadas sobre la pantalla la auto- 
nomfa y corporeidad que habian perdido -o  casi- en la 
imagen fotogrâfica ( 21 ) .
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V II I .4 La pantalla penetrada
Las historias del cine acostumbran a remontarse a la arqueologfa del 
arte en busca de antecedentes de la representaciôn del movimiento. 
Fernandez Cuenca habla de los bisontes de A ltam ira ( 1 ) ,  Von Zglinicki 
se re lie re , en cambio, a los bisontes de Lascaux en Montignac, D o r -  
donà ( 2 ) ,  mientras que C eram , mas objetivo, parte de las sombras clii 
nescas o javanesas ( 3 ) .
Como dice André Bazin:
E l film no se limita a conservarnos el objeto detenido en
un instante como queda fijado en el ambar el cuerpo intacto
de los insectos de una e ra  rem ota; sino que libera al arte
barroco de su catalepsia convulsive ( 4 ) .
El  Futurism o, en su preocupaciôn dinâmica no cae en convulsiones, pero 
utiliza las codificaciones de plasmar el movimiento que ha establecido la 
fotograffa fija.
Fenoménica mente el movimiento se logra ya re g is tra r con los antecesores 
directos del cine : ohenakitoscopios. zootropos. praxinoscopios. e t c . . .
Todas estas convenciones grâficas, ingenios ôpticos e incluso el cine du­
rante los prim eros ahos de su evoluciôn, sôlo han tenido en consideraciôn 
la estabilidad de un fondo sobre el que se mueve la form a. Pero  "la ex— 
periencia del movimiento visual presupone que se vean dos sistemas, uno 
de los cuales se desplaza con relaciôn al o tro " , como dice Arnheim  ( 5 ) ,  
y ese sistema en movimiento se descubriô que podfa ser la câm ara .
Cuando esta se rnoviô durante el registre de las imâgenes, bien con refg 
rencia a un sujeto inmôvil o bien un sqjeto a su vez en movimiento, tuvo
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lugar una representaciôn dinâmica del mundo exterior jamâs antes visluig
b rad a .
Georges Sadoul atribuye a un operador de report «yes de la casa L u m iè re , 
Prornio, el invento del travelfn. La descripciôn hecha por el mismo P ro — 
mio ilustra perfectamente este acontecimiento que tuvo lugar en 1896 en 
Venecia, lugar indudab le mente adecuado para una experiencia totogénica.
Yendo en gôndola a mi hotel vefa huir las orillas ante la 
proa, y pensé que, si el cine permitia reproducir los ob­
jetos m ôviles, quiza se podria invertir la proposiciôn y rg  
producir con ayuda de la câmara de cine môvil los objetos 
inmôviles ( 6 ) ,
Segûn Sadoul, el éxito fué grande e in médiat amente se montaron las câ— 
maras en trenes, b arcos, funiculares, globos. . . hasta en el ascensor de 
la to rre  Eiffel.
P arece ser ,  segûn la misma fuente, que fué al inglés Dickson a quien en 
el mismo ano se le ocurriô  g ira r la câmara sobre su eje vertical e invejQ 
ta r asi la panorâmica -s i panorâmica puede llamarse a aquel giro a saltos 
de la câmara sobre un mal tripode y mientras se daban ininterrumpida 
mente vueltas a la manivela del a rras tre  de la pelfcula—.
Estas aplicaciones del travelfn y la panorâmica se limitaron por un tiempo 
al cine documental. No obstante, su importancia para la génesis de un eg 
pacio cinematogrâfico propio , capaz de desvincularse del teatral fotogra— 
fiado, fué esencial.
La percepciôn del movimiento por el espectador aporta peculiares carac— 
terfsticas al espacio cinematogrâfico. No es sôlo una codificaciôn de la tci
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dimensionalidad percibida en la vida re a l, como ocurre con cierta pintura 
o con la fotografia. Tampoco es sôlo un espacio especular del mundo ex - 
terno , moderna materializaciôn de la caverna platônica, donde pueden rg  
fle jarse hasta los movimientos de los seres vislumbrados. Es un espacio 
que puede invitar al espectador a desplazarse a través de é l, o al menos 
a penetrarle y a aprehender visualmente sus objetos. Y  ello se logra con 
el movimiento de cém ara.
E l autor lamenta d iferir con Mukarovsky quien opina que el efecto del trg  
velfn no es un medio propio del cine, sino que lo comparte con la pintu­
r a . Pone el ejemplo de una toma realizada desde un vehfculo con el objg 
tivo dirigido hacia adelante :
En la imagen no vemos el vehfculo, sino ûnicamente la ca- 
lle que conduce hacia el fondo de la imagen, pero movién- 
dose en sentido contrario , desde la imagen hacia el espeg 
tador. Segûn el movimiento podrfa parecer que se trata de 
un medio especfficamente cinematografico, pero de hecho 
se trata sôlo de una variante del caso mencionado anteriog 
mente - la  inversiôn de la profundidad del espacio- que en 
otras variantes es totalmente accesible a la pintura ( 7 ) .
B ien es verdad que este autor se refiere a los mecanismos psicolôgicos 
en la percepciôn de la imagen que hacen que la m irada, en vez de d ir i-  
girse hacia el fondo, sea conducida hacia adelante, como puede producig 
se ante la foto de un bandido que apunta al espectador.
En cualquier caso, desde la consideraciôn de la perspectiva, el efecto fug 
damental, como consecuencia del desplazamiento de la cém ara, es el caig 
bio del punto de vista de la pirémide visual. Ello permite descubrir diver—
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sas facetas de los objetos, lo que evidencia su voiumen. Un travelfn late­
ral ante una hilera de arboles muestra el caracter cilfndrico de los tron— 
cos. S i estos estuvieran pintados en una tela, por muy perfects que fuera 
la imitaciôn gréfica del voiumen, el cambio del punto de vista en la tra n s - 
laciôn de la câmara descubrirfa su caracter piano.
I-.O S  objetos môviles pueden m ostrar sus diferentes caras sin mas q u e  
evolucionar ante la câm ara ( 8 ) .  P a ra  captar el volumen de los cuerpos 
inmôviles es la câmara la que tiene que m overse. Con el desplazamiento 
de câmara también las cosas estâticas pueden realizarse en el espacio.
Se révéla entonces el cinematôgralo como el mâs perfecto medio bidimen— 
sional para representar la corporeidad.
La experiencia visual del cine récupéra la percepciôn de la solidez mate­
r ia l. La conjunciôn de la realidad del movimiento y de la apariencia de 
las formas lleva consigo la sensaciôn de la vida concrets y la percepciôn 
de la realidad objetiva. Las formas proporcionan su armazôn al movimieg 
to y el movimiento da cuerpo a las form as. Ademâs la mociôn del punto 
de vista describe el espacio; al tem poralizarlo establece el antes y el des 
pués, donde poder referenciar lo de delante y lo de detrâs, lo prôximo 
y lo lejano, lo corpôreo y el vacio . Ante el travelfn, las formas super- 
puestas se separan en sus pianos correspondientes. P o r encima ^ e  cuqj 
quier clave para determiner qué cosa estâ prôxima y cual lejana, la câ— 
mara al avanzar o retroceder en profundidad, en el sentido del eje ôpti- 
c o , establece lo que se ve antes de lo que se ve después. E l vacfo, in - 
ferido en la perspectiva por la ubicaciôn de las cosas y sus dimensiones 
relatives en la representaciôn, queda marcado en el travelfn por el tiem— 
po que transcurre  entre ve r una cosa y ve r la otra.
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La sugerencia espacial buscada con la perspectiva artilicialis adquiere 
con la movilidad de càm ara una especial capacidad de c re a r la ilusiôn.
En el piano fijo se puede ver a un personaje avanzar y retroceder sin 
salirse de su mundo de imâgenes bidimensionales. Con el travelfn , es la 
câm ara la que pénétra. la que perfora la pantalla. L a  visiôn del espec­
tador se adentra en la profundidad sugerida por la perspectiva y com- 
prueba su existencia.
B éla Balâzs describe asf la experiencia temporal del travelfn :
E l movimiento de la câmara no nos deja sa lir del ambiente ; 
lo atravesamos a su lado gracias a la facultad de identifica-  
ciôn. mientras nuestra percepciôn del tiempo mide las d is- 
tancias reales existantes entre los objetos. Es el ambiente 
mismo el que se transforma en experiencia visual y no la 
imagen del ambiente tomada en perspectiva.
( . . . )  De esa manera la conciencia del espacio no se pieg 
de ni durante los prim eros pianos ( 9 ) .
No hace al caso que se sea mas o menos consciente de la pantalla plana; 
el espectador visualmente expérimenta en la representaciôn las peculiari- 
dades del espacio representado. Ademâs tal experiencia produce cierto 
efecto sinestésico de tactilidad del volumen provocado por las sensaciones 
oculares. B éla Balâzs lo hace n o ta r:
E l cine moderno utiliza ampliamente todas las posibilidades 
de la câm ara , porque mediante ella aumenta el realismo de 
la tom a. E l piano realizado con la câm ara en movimiento 
acompafia al espectador a través de todo el espacio real 
de la escena. En cierto modo el espectador puede oaloar 
el espacio con los oios ( 10) .
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En el travelfn, la causa de los efectos comentados reside, concretamente, 
en el cambio en continuidad del punto de vista. En cambio, el travelfn 6p— 
tico, conocido en la terrniriologfa profesional por zoom. y que consiste en 
un objetivo cuya distancia local es variable de forma continua, no produce 
tales fenôrnenos. Al rea liza r un movimiento zoom -en  la terminologfa amg 
ricana se utiliza la expresiôn zooming-  la cém ara permanece quieta; sôlo 
varfa el àngulo de campo del objetivo. La expresiôn a b rir  de zoom équi­
vale a disminuir el campo de visiôn con el correspondiente efecto de am - 
pliaciôn de los objetos. En el travelfn, el espectador percibe que la cé— 
mara avanza o retrocede. En el movimiento de zoom . en cambio, el ob­
servador expérimenta que la imagen se le acerca . E llo introduce un fac­
tor expureo mecénico espacial al evidenciar su caracter bidimensional. 
G erald  Mast, acertadamente, compara el zoom con el ir is , también cong 
cido en espabol por ojo de gato :
Los efectos del zoom son vagamente paralelos a los efec- 
tos de c e rra r  y a b rir el ir is , los cuales pretendfan supcj 
mir los elementos colindantes para concentrer se en un uqj 
co objeto -e l efecto de una causa— o para desvelar râpida 
mente los elementos que son causa de alguna respuesta 
emocional -la  causa de un efecto- ( . . . )  Las ventajas del
"-s.
zoom sobre el iris  son, p rim ero , no ennegrecer a rb itra -  
riamente ninguna zona de la pantalla, preservando el re c -  
tangulo en su integridad . . . ( 1 1 ) .
A parté de las correlaciones espaciales que establece el travelfn , debidas 
prim ordial mente al cambio del punto de vista, hay que sefialar también la 
ilusiôn de profundidad que provoca debido al principio de aoruoaciôn Dor 
similitud de velocidad. Segûn la Gestalt el grado en que se asemejan las
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partes de una configuraci6n por alguna cualidad perceptual, concurre a 
determ inar el grado de relaci6n en que se las ve. Arnheim  explica p e r-  
fectamente las agrupaciones que se forman con las panorâmicas o los tra  
velines.
Cuando un paisaje se observa desde un vehiculo en m ar­
cha o se le rueda con una câm ara en movimiento, la s i-  
militud de la velocidad facilita la percepciôn de la profun- 
didad. Dado que los objetos que se encuentran a igual dis 
tancia del observador parecen moverse a idéntica veloci­
dad, las distancias pueden definirse visualmente por la va 
locidad, siendo los objetos mas prôximos los que se ven 
avanzar mâs râpido ( 1 2 ) .
Queda entonces patente, por doble v ia , la sugerencia de la profundidad 
en los movimientos de câm ara ( 13 ) .
Al  re forzarse  esta ilusiôn, la pantalla acentua su caracter de ventana al 
mundo ex te rio r, un mundo que no queda circunscrito por sus bordes, 
sino que se extiende indefinidamente por d e trâs , tal como sucede con el 
mundo visual que no tiene limites. Bast a con que la câm ara se mue va li-  
geramente, bien en travelfn o en simple panormâica para que se muestre 
la relatividad de los bordes del m arco. El desplazamiento del punto de 
vista proporciona un encuadre continuado que va desvelando un espacio 
que el espectador sabe que existe -e l  espacio off-  aunque s6lo se le mueg 
tre  parcialm ente.
Toda la estética de composiciôn en funciôn de un marco fijo, queda anu- 
lada con el movimiento câm ra. Esto exige un replanteamiento de acuerdo 
con el doble caracter de la imagen cinematogrâfica. Segun M itry , desde
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una consideraci6n psicol6gica se percibe esta imagen sobre dos pianos 
diferentes: a) "un piano perceptive situado al nivel del entendimiento", 
que permite saber que el espacio entrevisto, circunscrito por el m arco , 
no esté delimitado por él y b) "un piano perceptive inmediato que nos da 
la imagen por lo que ella es y por la cual vemos un piano estructurado"
( 14) .  En etecto, aunque el espectador se acerque o se aleje de la ven­
tana . s6lo podra ver lo que el d irector le ha mostrado, lo que esté liga 
do a su cuadro , relerencial absoluto de la imagen cinematogrâfica.
Como se esté dernostrando y como se verâ mas tarde, la imagen cine­
matogrâfica contiens un factor de ambigiiedad entre el espacio bidimensio- 
nal y el tridimensional mucho mas fuerte que ningûn otro sistema de r e -  
presentaciôn en el piano.
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(13)  Walt D isney logrô llevar al dibujo animado la correlaciôn inmediata
sensorial de espacialidad aportada por el travelfn en profundidad.
P ara  el rodaje de B lancanieves. su mâximo intento de iconicidad, 
construyô el stand de animaciôn multplano. sim ilar a un teatrito 
con bastidores en los que estaban pintados los ârboles del bosque.
De esta forma la câm ara podfa avanzar entre ellos, adentrândose 
en la espesura. También lo bastidores podian desplazarse la te ra l-
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mente ante la câm ara fija, como es la tecnica habitual de re a liza r  
travelines latérales en dibujos animados, pero en el stand multiolano 
de Disney se desplazaba cada uno a diferente velocidad, p rec isa - 
mente para conseguir el efecto de profundidad mediante la agrupa- 
ciôn por similitud de velocidad.
Este ejempio de stand multiolano para re a liza r travelines latérales  
es citado por :
M A Y ,  Renato. E l linauagaio del film ( E l lenouaie del film . Losange. 
Buenos Ai res,  1957,  Pâg. 40) ,
(14)  M I T R Y ,  Esthétique et psicologie du ciném a. O p, C it. Pâg, 171.
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V II I . 5 Provecciones heterodoxas en movimiento
E l movimiento del punto de vista, en coqjunciôn con las proyecciones he­
terodoxas ( 1 ) ,  présenta nuevos atentados contra la caja escénica, que ha 
cen dudar al mas ferviente defensor del realismo de la perspectiva.
Considérese la câmara de cine colocada ante un largo muro y realfcese 
una panorâmica horizontal de un extremo al otro del mismo. Dirigido el 
objetivo hacia el extremo izquierdo, sus bordes horizontales convergea en 
la imagen hacia un punto de fuga situado a la izquierda. Segûn la câmara  
va girando en panorâmica a la derecha, el punto de fuga se aleja hasta 
quedar el muro en la imagen con sus bordes horizontales paralelos. A l 
continuer el giro hacia la derecha, comienza el muro a converger de nu£. 
vo , pero hacia la derecha. Esto es , el espectador ha podido observer 
cômo dos rectas paralelas, los bordes del m uro, han convergido prim ero  
hacia la izquierda y luego hacia la derecha y como result ado de la conti- 
nuidad del giro se créa en el âmbito de conducta la sensaciôn de cu rva - 
tura de dichos bordes, rectas horizontales en el mundo ffsico.
Con la câm ara fotogrâfica panorâmica (2 ) puede observarse un efecto 
anâlogo (F ig . 154)  • resultado del barrido de la superficie focal por el 
haz de rayos en el g iro  del objetivo. P or ello , este tipo especial de pera  
pectiva se denomina proyecciôn cilfndrica ( 3 ) .
A hora bien, la panorâmica de cine, se diferencia de la fotogrâfica en va­
ries  aspectos decisivos. Las imâgenes del cine no forman un continue, 
como en la panorâmica fotogrâfica que ademâs es observada simultânea- 
mente en su totalidad. L a  cadencia de 24 imâgenes por segundo hace que 
la proyecciôn de la pirâmide de visiôn del objetivo no sea sobre un cilfn- 
d ro , sino sobre un prism a poligonal de facetas mâltiples -dependiente de
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la velocidad del g iro - circunscrito al cilindro. No obstante, la curvatura  
de las Hneas es perfectamente observable con objetivos angulares y estaji 
do la câmara muy prôxima a la pared ( 4 ) ,  ( F i g .  155) .
I—os objetivos muy angulares, ya a partir de un ângulo de campo de 60^
( 5 ) ,  son posibles gracias a la introducciôn en su disefto de la distorsiôn 
curvilinea ( 6 ) ,  llamada asi por combar las horizontales y las verticales  
en el piano focal. El empleo de taies objetivos en un movimiento de tra ­
velfn o combinado de travelfn con panorâm ica, produce un efecto de per& 
pectiva équivalente a la proyecciôn sobre la superficie in terior de una es­
tera . E l observador del espacio cinematogrâfico deja entonces de obser­
ver una armazôn formada por rectas para ver un espacio curvo. E l mi^ 
mo mundo que percibirfan los seres humanos al andar si su mirada aba%2 
cara el horizonte complete, segûn deduce Gibson :
. . . si pudieran ver todo airededor al mismo tiempo como
ocurre con un conejo, durante la locomociôn el campo pg 
recerfa abrirse al trente y c e rra rs e  detrâs en forma bas 
tante sorprendente ( 7) .
No hace fait a tan amplio campo de visiôn, con un travelfn realizado con 
un objetivo de muy angular se puede observar perfectamente el espacio 
curvo.
Esta traiciôn del objetivo al espacio euclidiano (8 ) ya ha sido observada 
en fotograffa con el objetivo denominado oio de pez (F ig . 119) ,  pero se 
considéra una deformaciôn asociada a los espejos côncavos de la Casa 
de las Maravillas de las ferias. En el cine, en cambio, la transgresiôn  
de la convenciôn de la perspectiva, una recta se représenta por una reg. 
ta , se hace mas patente por el movimiento que permite observar la m ar­
cha de las deformaciones.
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F i y .  1 5 4
P a n o r â m i c a  f o t o g i ' â f i c a  
( F o t o g r a f f a  d e l  a u t o r )
Fig.  155
F a c e t a s  d e l  p r i s  m a  p o l i g o n a l  d e  u n a  p a n o r â m i c a  
( F o t o g r a f i a  d e l  a u t o r )
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Una vez mas es oportuna la distinciôn de Gibson entre campo visual y 
mundo visual. Segun dicho psicôlogo, los efectos de la perspectiva son 
observables en el campo visual, es dec ir, reducidas o filtradas las cons 
tancias de tamano y form a. Em pero, las perspectivas cambiantes por la 
movilidad del objeto o la câmara pueden provocar el efecto estereocinéti- 
CO ( 9 ) ,  con la consiguiente vuelta, mas o menos acusada, de las cons­
tancies. En cualquier caso , al igual que sucede con la imagen fija , en 
menor grado, la parcial regresiôn fenoménica al objeto obedece a un h â- 
bito de lectura adquirido, por fuerte que sea la ayuda de la correlaciôn  
espacial del movimiento. Bast a tan s6lo con a lterar las condiciones con- 
sideradas normales de filmaciôn para que se haga notoria la falta de ac - 
ciôn compensadora de las constancies. La utilizaciôn de objetivos muy an 
gulares o por el contrario de focal la rg a ; la inclinaciôn del piano focal 
en los pianos picados y contrapicados son algunas de las posibilidades 
mas caracteristicas. M erece la pena volve r  sobre algunos puntos, ya tra  
tados en el espacio fotogrâfico (10 ) y ahora ampliàdos con el movimiento 
del punto de vista, por su gran interés en el espacio cinematogrâfico.
Los cineastas, mucho antes que los fotôgrafos, supieron ve r enseguida 
las potencialidades expresivas de las proyecciones heterodoxas. E l cine 
se presentaba como un aparato para reg is tra r la rea lidad. Pero e ra  
ésta una realidad reproducida que el pûbiico no habfa aorendido todavfa 
a le e r . P o r ello en todas las obras de la prim era época, directorea y 
cameramen evitaban cualquier distorsiôn acusada de las formas y tamahos
que pareciera extrana al espectador y le dificultara el reconocimiento, 
pues a pesar del movimiento, la regresiôn fenoménica al espacio tridimen­
sional no se producia.
-4 1 8 -
Arnheim  es explicito en el tema.
En los prim eros dias del cine el director tenfa gran cui— 
dado de que ningûn actor pusiera sus manos o sus pies 
muy cere a de la câm ara para que ésta no los captase 
desproporcionadamente grandes. Que estas aparentes a l-  - 
teraciones en tamaho fueron explotadas y usadas para lo - 
g ra r  un efecto artfstico fué solo posible cuando el cine eiQ
pezo a ser reconocido como un arte (1 1 ) .
Todavfa en 1939, Kulechov recomienda a sus alumnos de la Escuela de 
Cine de Moscu la "sobriedad necesaria en esos recursos, especialmente 
con las tomas en escorzo :
Recuérdese: No hay que abusar de las tomas en escorzo  
ni de los objetivos de foco corto de algunas camaras que 
tienen la propiedad de acentuar ese efecto. La excesiva 
aplicaciôn del escorzo en las tomas puede llegar a desta- 
car tales contracciones de la perspectiva, que resultarfan  
totalmente anormales en la vida real y , por lo tanto, in -  
comprensibles para el espectador (1 2 ) .
E l cine sin embargo, no podfa perm anecer inmune al espfritu de una é -
poca que habfa superado la mfmesis como principio de la funciôn estética.
Como dice Uscatescu :
E l arte de la imagen en movimiento es un arte que no vie- 
ne a sustituir a la pintura post-impresionista en estado de 
cris is , sino que participa del mismo proceso evolutivo y 
de las mismas mutaciones estéticas del arte y de la lite­
ral ur a del siglo ( 1 3 ) .
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Las artes plasticas no debian conformarse con la reproducei6n de las en— 
gabosas apariencias visuales. El espacio proyectivo de la pintura habfa si­
do, la prim era vfctima de una indagacion ontol6gica realizada con los p in- 
celes. El espacio totografico pudo resistir el embite, agazapado en su acejg 
taciôn popular como analogôn documental y en su adocenada ambiciôn a r— 
tfstica. El cine, en cambio, pronto suscité el interés de intelectuales y  
estetas, precisamente en Alernania, donde su inicio habfa sido mas tardfo. 
El movimiento expresionista ve en él un adecuadfsimo medio para su maqi 
f estocién.
Ante el tutelaje que el teatro ejercfa sobre el joven cine, parece lôgico 
que se cornenzara por el decorado. El espacio escénico ya e ra  campo 
abonado para las vanguardias ( 14 ) .  El qabinete del doctor Calioari (1919) 
es la prim era aventura fflmica acorde con los movimientos estéticos de su 
época. Decorado y vestuarios cargaban con el peso de las innovaciones | 
y la experimentacién. S in embargo, la falta de presupuesto en la A lem a- 
nia de la posguerra obliga a utilizar tan solo telones pintados, lo que ha— 
ce sustituir la escenograffa por la labor pictérica de los decoradores Warm  
y Rohring ( F i g .  156) .  Como describe Lotte E isner:
El decorado de C a lio a ri. al que a menudo se ha re p ro -  
chado ser demasiado chato, ofrece empero ciert&^profun- 
didad brindada por perspectivas voluntariamente falseadas 
y callejas al sesgo que se entrecortan bruscamente en én- 
gulos irnprevistos ( . . . )  Es una plàstica intrépide re forza  
da todavfa por los cubos inclinados de las casas destarta- 
ladas ( 15 ) .
E r a n , por tanto, unas deformaciones espaciales como podfan lograrlas la
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pintura o el teatro abandonando las réglas de la perspectiva, sin que el 
medio cine aportara nada. Asf y todo con el caliaarismus quedaba abierta 
la puerta a los atentados contra el espacio proyectivo cinematogrâfico nor­
mal . Pronto se descubriô que se podrfa re to rce r la expresividad de las 
cosas -ausdrücken der Expression der Sachen- echando mano a las pra  
yecciones heterodoxas o aberran tes .
La  inclinaciôn de la câm ara se prestaba perfectamente a estos fines ; h a - 
cfa aparecer puntos de fuga fuera de la linea del horizonte y converger 
las verticales. Mitry cita a Epstein como prim er realizador que utilizô 
los pianos picados en L*auberge Rouge y en Coeur fidèle (1 9 2 3 ). E l 
piano picado de Murnan en E l Ultimo (1924) ha pasado a todas las h is - 
torias del cine y D re y e r , en L a  oasiôn de Juana de A rc o  (1927) intro­
duce audacisimos pianos contrapicados (F ig . 157 ). Estas angulaciones 
iban acompanadas de una iluminaciôn rica en blancos y negros de fuertes 
contrastes y brillos, no justificada por una direcciôn lôgica de la luz, un 
componente caracterfstico del cine expresionista que colaboraba con las 
distorsiones en la desvinculaciôn de las imâgenes de una denotaciôn re a -  
lista ( 16 ) .
P o r diferentes caminos, a través del Form alism e, el cine ru so revo lu - 
cionario se integraba en el Expresionismo, recurriendo también a las 
proyecciones heterodoxas y al c laroscuro. Eisenstein en E l acorazado  
Potemkin (1925) utilize el contrapicado para captar el barco (F ig . 158) 
angulaciôn que luego extrem arâ Pudovkin con sus personajes (F ig . 159) 
en El fin de San Petersburoo (1 9 2 7 ).
Las imâgenes asf captadas eran parte de un contexte secuencial p re s i-  
dido por las leyes del montaje constructive, que facilitaban su com pren- 
siôn por parte del espectador. A sf y todo, este cine de contenido poiftico
-^1-
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Fig . 156 
Robert W IEN E
El qabinete del Doctor Calioari 
(1919)
F ig . 157 
D R E Y E R
La oasiôn de Juana de A rco  
(1927)
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F ig .  158
E IS E N S T E IN
E l acorazado Potemkin
(1925)
F ig . 159 
P U D O V K IN
E l tin de San  Petersburao  
(1927)
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y , por tanto, de intencién eminentemente popular tuvo dilicultades iniciales 
en su aceptaciôn por las masas. Fué el pûblico alemân, mas preparado  
para la estética expresionista, quien prim ero supo apreciar sus va lo res , 
como reconoce el propio Lunacharsky, Cornisario del Pueblo para la CyJ 
tura ;
En Rusia no se ha cornprendido inmediatamente la gran  
fuerza revolucionaria y la nueva técnica de este brillante
cine. G racias al eco aleman lué posible para nosotros
apreciar los avances dados por nuestro arte cinematogr^ 
lico (17 ) .
E l alemén habfa partido de la necesidad del Expresionismo de distorsiôn 
de las formas de las cosas, para poder expresar su esencia, lo que hay 
detras de las apariencias.
A l expresionista no le interesa en absoluto percib ir lo ya 
existante, sino el provocar, el susciter una visiôn que to­
davfa no existfa y en la que, tanto el objeto como el suje-
to, log ran un significado nuevo que antes no existfa (1 8 ) .
E l cine ruso hunde sus raices en el Form alism e. Este movimiento lite—
ra rio  aparecido pocos abos antes de la revoluciôn con una vocaciôn de
rupture con el pasado, propia de toda vanguardia, respondfa a los s i- 
guientes principios bâsicos : a) la obra es una construcciôn ; b ) el len— 
guaje poético tiende a convertirse en un objeto vâlido por sf mismo ; 
c ) la literatura tiende a rom per el automatisme de la percepciôn. La acejg 
taciôn de estos principios por parte de los cineastas rusos queda de ma-
nifiesto en su obra fflmica y en sus propios escritos. Los puntos a) y b)
serân comentados en prôximo parégrafo. En cuanto al c) queda asf ex - 
plicado por Vfctor S kiovsk i, gran amigo de Eisenstein.
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S i exarninamos las leyes générales de la percepciôn, v e -  
renios que, una vez coiivertidos en habituales, las acoio— 
nés llegan a convertirse en automâticas ( . . . )  En el pro­
ceso de algebrizaciôn, de automatizaciôn del objeto, obte- 
nemos la maxima economia de las fuerzas perceptives ( . . .  ) 
La vida desaparece asf, transformândose en nada. L a  
automatizaciôn engulle los objetos, los vestidos, los m ue- 
bles, la mujer y el miedo de la guerra ( . . . )  La  finalidad 
del arte es proporcionar una sensaciôn del objeto como 
visiôn y no como reconocimiento; el procedimiento del arte 
es el procedimiento de singularizaciôn de los objetos y el 
procedimiento que consiste en oscurecer la form a, en au- 
mentar la dificuhad y la duraciôn de la percepciôn. E l acto 
de la percepciôn en arte es un fin en sf mismo y debe ser 
prolongado; el arte es un medio para sentir la tran s fo r-  
maciôn del objeto, lo que ya esté transformado no importa 
para el arte (1 9 ) .
Qué duda cabe que las angulaciones extremes y las proyecciones d istor- 
sionantes liberan al objeto del automatisme perceotivo y oscurecen la fo r­
ma aumentando la dificultad de la percepciôn. De hecho desvinculan el eg 
pacio cinematogrâfico del proyectivo convencional, aceptado automâtica- 
mente como analoaôn de la realidad. Es fâcil comprobar las afinidades 
del Form alism e con las teorfas de A rnheim , justificaciôn psicolôgica del 
cine expresionista.
En 1933 publica Arnheim su Film als Kunst donde expone sus ideas so­
b re  la posibilidad artfstica del cine, en cuanto medio capaz de interpreter 
el mundo exterior y no copiarlo tan solo mecânicamente. T a l capacidad
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de recreaciôn esta basada en sus limitaciones técnicas para lograr una 
mimesis total de la realidad. Por ello Arnheim asiste con dolor a la ap^ 
riciôn del sonoro, del cine en color y tiembla ante la futura posibilidad 
de un cine estereoscôpico. P or tanto, considéra Irancamente artfsticas 
las distorsiones conseguidas mediante tomas aberrantes, siempre y eu an - 
do sean buscadas intencionalmente :
A l reproducir el objeto bajo un ângulo poco usual y cho- 
carite ( strickinq) , el artiste fuerza al espectador a aguzar 
el interés, que va mas alla del mero conocimiento o acep— 
tancia ( . . . )  Estimulado por el provocativo y  poco familiar 
aspecto, el espectador mira con mayor concentraciôn y 
observa : a) cômo la nueva perspectiva descubre formas 
inesperadas en las diverses partes del objeto y b) cômo 
el sôlido que ha sido proyectado en una superficie plana 
ahora llena el espacio como imagen plana con un plaçan­
te ro ordenamiento de siluetas y masas de som bra, produ— 
ciendo un annonioso efecto (2 0 ) .
En las prim eras Ifneas de este texto laten las mismas ideas que en 
Skiovski; la necesidad de provocar el interés por la presentaciôn poco 
convencional del objeto. Como fâcilmente puede com prenderse, e^tos prijj 
cipios alimentaron y justificaron las mas disparatadas bûsquedas del cine 
experimental, E l arte no puede obedecer a recetas, especialmente a â s — 
tas fundamentadas en lo no convencional, o mejor dicho, en codificaciones 
poco comunes, pues en poco tiempo, ante la capacidad de desgaste del 
cine, espectâculo de m asas, lo chocante se convierte en manida vulgari— 
dad.
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De cualquier manera el cine expresionista siguiô produciendo obras noto- 
r ia s , después que la vanguardia se agotase, y su influjo llega hasta nue& 
tros dfas, pues su esencia no se acaba en las acrobacias de la re p re -  
sentaciôn proyectiva. E l cine expresionista con su técnica de tomas d is- 
torsionadas estableciô unas nuevas convenciones espaciales que el uso ha 
acabado por convertir en denotaciones utiles para un cine denominado reg  
lista. El punto de encuentro entre el Expresionismo y la escuela realista  
tiene lugar con Orson Welles y su Ciudadano K ane: en la distribucién b i-  
dimensional de Ifneas y manchas, lograda con el claroscuro y las técnicas 
proyectivas laten las aportaciones del cine ruso y alemân. E l realismo s e -  
rena el montaje y busca la profundidad de campo de un espacio ya acep­
tado como analogôn del mundo geogrâfico. Curiosamente para lograr tal
profundidad hubo que fabricar un nuevo objetivo, el 18 ,5  m m ., cuya corta
distancia focal aseguraba la nitidez del enfoque en todo el campo y cuyo 
gran ângulo permitfa tomas muy prôxim as, creando un efecto de profun­
didad espacial con la consiguiente apariciôn de distorsiones de form a y 
tamaffo hasta ahora nunca vistas (F ig . 160 ). Como dice André B azin :
E l estiramiento en profundidad de la imagen unido a unas 
tomas casi corstantemente en contrapicado c ré a , en todo el
film , una impresiôn de tensiôn y conflicto, taies como si
la imagen fuera a desgarrarse (2 1 ) .
E l espacio proyectivo heterodoxo alimentarâ el nuevo realism o.
No puede acabarse este parâgrafo sin citar a Kurosawa y sus travelines  
de Rashomon (1950) con la câm ara contrapicada hacia las copas de los 
ârboles del bosque, reflejo de un expresionismo asimilado por la cultura 
oriental.
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Fig . 160
Orson W E L L E S  
Ciudadano Kane 
1940
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Notas al parâgrafo V III. 5
(1 )  C f. V II .  7
(2 ) La câm ara fotogrâfica panorâmica se caracteriza  por el objetivo que 
gira horizontal mente sobre su punto nodal posterior durante la expo- 
siciôn, sincronizada ésta con el obturador de cortinilla. Norm alm ente, 
el piano focal no es tal piano, sino una superficie cilfndrica, de ma­
nera que la distancia focal efectiva no varfa .
(3 ) Sobre la posibilidad creativa de la proyecciôn cilfndrica puede con-
sultarse :
F E IN IN G E R , A ndreas. V o ir  en Photographie. Edita, Lausana 1961.
(4 )  Con el objetivo 28mm. en câm ara de 35mm. colocada la câm ara fron
talmente a 0 ,50m . de una recta ya se puede ver cômo se curva al
hacer panorâm ica. Con el objetivo de 18mm. basta con que la câ­
mara esté a 2m. para observar el fenômeno.
(5 )  El objetivo no anamôrfico de mayor angularidad utilizado en la cine- 
matograffa no cientffica es el de distancia focal de 9,8m m . (p a ra  c^ 
mara de 3 5 m m .), cuyo ângulo de campo horizontal llega a los 1002. 
El objetivo de distancia focal de 18m m ., con ângulo de campo de 602 
se puede considérer como el de mayor ângular utilizado normalmente 
en cine de ficciôn o espectâculo.
(6 ) Vease V I I . 7 nota 15. Pâg. 301.
(7 )  G IB S O N . La percepciôn del mundo visual. O p. C it. Pâg. 172.
(8 )  No debe confundirse la proyecciôn de la pirâmide visual sobre una 
superficie cilfndrica o curva, segûn se practicaba en el siglo X V II  
sobre cûpular y bôvedas, con la proyecciôn que produce un objetivo 
con distorsiôn curvilfnea.
Vease parâgrafo IV .  9
(9 ) C f. V I I I . 3
(1 0 ) C f. V I I . 8
(1 1 ) A R N H E IM , Film as a r t . 1933. Op. C it. Pâg. 64.
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(1 2 ) K U L E C H O V , Leon. Tratado de reaiizacién cinematogrâfica.
Moscû 1939 (Traducciôn de Liuba V . de Klimovsky. Editorial 
Future , Buenos A ire s , 1956. Pâg. 225)
(1 3 ) U S C A T E S C U , J. Fundamentos de estética v estética de la imagen.
Reus, M adrid, 1979. Pâg. 128
(1 4 ) C f. V I I I . 1
(1 5 ) E IS N E R , Lotte. L 'E c ra n  démoniaque. ( L a  pantalla diabôlica. 
Losange, Buenos A ire s , 1955. P âg . 1 4 ).
(1 6 ) C f. V II. 10
Max Reinhardt, en sus montajes teatrales, durante la penuria de 
la guerra  europea, habfa tenido que re c u rr ir  a la luz y la oscu— 
ridad como sustitutos del decorado o para transform er el decorado 
ûnico. De cualquier manera, las penumbras y las luces dirigidas, 
violentas, aumentaban la tension de la atmôsfera y aumeritaban el 
patetismo requerido por el expresionismo.
Vease E IS N E R , Lotte. La Pantalla diabôlica. O p . C it. P â g . 20
(17)  L U N A C H A R S K Y , A . W. Prôlogo en D e r Russische Revolutions 
film . O re ll Fiissii V erlag , Zurich -  Leipzig 1929. Pâg. 7
(18)  P L E B E , A . Che cosa é l'Esoression ism o. Astrolabio, Rom a.
( Qué es verdaderamente el Expresionism o. Doncel, M adrid, 1971. 
Pâg. 11) .
(19)  S K L O V S K I, V fc to r. El arte como procedimiento. Moscû 1917. 
(Recopilado en Formalisme v V anguardia. A lberto C orazén , editor. 
Pâgs. 94, 95 y 96) ^
(20)  A N R H E IM , F-ilms as a r t . Op. Cit. P â g . 45
(21)  B A Z I N ,  A ndré. Orson W elles. Editions Chavanne, Parfs 1950.
( F .  T o r r e s , editor. Valencia, 1973. P â g . 6 6 ).
- 4 3 0 -
V I I I .6 El Punto de viata viaiero
L a  panorâm ica, en su posibilidad de reg is tra r un horizonte total de 3602 , 
ha sido com parada, a veces, con la visiôn humana al mover los globos 
oculares o la cabeza, y el travelfn con el mundo fenoménico que se p er­
cibe al desplazar el cuerpo. Nada mâs erroneo . Como comprueban los 
cameram en noveles, es muy distinto lo que se ve cuando se rueda que 
el electo que observa en la proyecciôn. E s diffcil de lograr una panorâ­
mica que no baile ■ Durante la proyecciôn el mundo estâtico no sôlo se 
rnueve, sino que lo hace a trompicones, a pesar de que durante el ro ­
daje no se observaban esos saltos. L a  causa reside en la estabilidad del 
mundo e x te r io r, en la que los pintores no habfan necesitado re p a ra r . E ra  
évidente la inmovilidad de las cosas inmuebles, edificios, el suelo, la Ifnea 
del horizonte. . . Hasta el invento de la câm ara de cine sôlo habfan expe- 
rimentado la pérdida de la estabilidad del mundo geogrâfico las gentes 
trastornadas por algûn mareo o por exceso de libaciones alcohôlicas. Sin 
em bargo, esta pérdida no sôlo corresponde al sfndrome del mareo o a 
un terrem oto. Basta con una ligera presiôn con un dedo sobre el globo 
ocular para poner de manifiesto el movimiento de la imagen retiniana y 
por tanto la pérdida de la estabilidad del mundo.
L a  explicaciôn de estos fenômenos exige re c u rr ir  a la moderna psicologfa 
de la percepciôn. El hombre puede mover las piernas, para andar o ha— 
cer flexiones ; con la cintura efectûa torsiones y flexiones ; la cabeza tiene 
en el cuello un centre de giro ; a su vez los globos oculares pueden lan- 
za r ojeadas que abarcan medio hemisferio, lentamente o con la altfsima 
frecuencia de los movimientos sacâdicos. Todo este sistema de giros y 
trasiaciones se traduce en movimientos de la imagen retiniana y aûn asf
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el mundo exterio r perrnanece estacionario. P a ra  los movimientos debidos 
u los inusculos del o jo , Helmholtz, en su monumental obra Optica fisiolô-  
q ica . di6 una teorfa que todavia permanece vigente. G regory  -quien repfi 
tidnmtmie en sus obras s r  ith'ulifiea ( on las ideas de Helmholtz e incluso 
rem oza el discutido tema de la inferencia inconsciente comparândola con la 
actividad de un ordenador- recoge el razonamiento ( 1 ) .  E l cerebro  ge­
nera 6rdenes para los rnusculos responsables del movimiento ocular. E s ­
tas ôrdenes son recibidas en un analizador cerebra l que simultanée mente 
recibe informaciôn del movimiento de las pautas estimuladoras de la retina. 
Estas senates reciprocas se anulan mutuamente dando estabilidad al mundo 
visual. El sencillo experirnento antes citado de mover el globo ocular me­
dia nie una ligera presiôn del dedo demuestra que cuando el giro ocular 
no es activo, es decir, no estô producido por los rnusculos del ojo go- 
bernados por el cerebro , el mundo exterior se mueve, ya que las seria­
les del desplazamiento de la imagen en la retina no se contrarrestan .
Gibson, a pesar de estar con Irecuencia en desacuerdo con Helmholtz, 
a port a una explicaciôn analoga :
La estabilidad de direcciôn del mundo visual podrfa ser
un producto de actividades que son inversas entre sf, a
saber, la actividad de los centros motores en eLcaso del 
movimiento ocular y de los centros sensores en el caso 
del movimiento retiniano (2 ) .
Se ha dado especial extensiôn a la exposiciôn de esta teorfa por su indu-
dable interés para comprender la inestabilidad del espacio cinematogrâfico
ante las sacudidas y vibraciones de la cam ara.
S i el piano filmado sin trfpode, la panorâmica Nevada con irregularidad o
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el travelfn no correctamente realizado baila . es debido a que la imagen se 
till duspiuzudu en el piano local Je un iotograma a o tro , sin que ninguna 
seftal muscular lo compense.
L a  tecnologfa del cine ha tenido que inventer toda una serie de cabezas 
de trfpode y  sistemas de trasiaciôn de la câm ara para poder film ar las 
panorâmicas y los travelines, incluso combinados con movimientos ve rti­
cales, con la maxima suavidad en el giro y el desplazamiento que évité 
la menor sacudida y vibraciôn a la câm ara ( 3 ) .
Se  deben ahora analizar otros factores diferenciadores del espacio cine­
matogrâfico que tienen lugar con el movimiento de câm ara.
E l mâs habil operador, manejando el equipo mas perfeccionado en la fil­
maciôn de un travelfn o una panorâm ica, no podrâ evitar que durante la 
proyecciôn el espectador observe cômo los fondes, el mundo estable, se 
mueve en direcciôn opuesfa al giro o trasiaciôn de câm ara. Se trata de 
una sensaciôn visual anâloga a la que produce el paisaje que desfila por 
la ventanilla del tren . S i se sigue a un môvil, este permanece fijo en la 
pantalla mientras que es el fondo el que d iscurre detrâs. Precisamente 
lo contrario a lo que suele suceder en la visiôn fenoménica norm al. E l 
hombre al desplazarse o moverse percibe el mundo estable -excepte en 
la ventanilla del tren o caso anâlogo- y al seguir con la mirada algûn 
môvil es éste el que se despiaza, quedando el fondo quieto, concretamente 
al rêvés de lo que sucede en la imagen ôptica de la retina.
Gibson re c u rre  a su distinciôn entre campo visual y mundo visual (4 )  .
E l campo visual se despiaza durante los movimientos, en tanto que no 
ocurre  lo mismo con el mundo visual. Los desplazamientos del campo 
visual son observables a través del visor de una câmara o mirando por
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unos prism âticos, o sencillamente a través de un canuto de cartôn . E l 
campo visual y el mundo visual corresponden a los dos aspectos bajo los 
que se puede considerar la imagen retiniana ; como integrada por células 
nerviosas en una relaciôn anatômica entre si o como integrada por e x c i- 
taciones nerviosas en una relaciôn puramente ordinal. transponible con 
los movimientos del ojo. E l campo visual corresponde a una pauta ana- 
tômica de excitaciôn. Posee limites que es posible dem arcar y un objeto 
que sale del campo visual corresponde a un objeto que cesa de proyec— 
ta r rayos sobre elementos sensibles, como sucede en una câmara de 
cine. Mâs dilfcil de explicar es el mundo visual en su correspondencia 
con una pauta anatômica :
Aqui solo podrâ sugerirse una explicaciôn de estos hechos 
por lo cual la respuesta serâ incomplete y mas tendrâ el 
caracter de una tentative. No obstante, todo hace pensar 
que el mundo visual depende de los movimientos del ojo y 
no es visto como resultado de una sola fijaciôn o de un 
campo visual mornentâneo. En consecuencia debe c o rre s ­
ponde r  a pautas sucesivas de excitaciôn en la retina, uni- 
dos quizâ por una especie de memoria inmediata. . . Un 
complejo de esta especie, con el tiempo quedarf^uniform e— 
mente diferenciado y al mismo tiempK} serfa ilimitado ( 5 ) .
Esta definiciôn del mundo visual deja sin explîcitar su estabilidad. Sin eqj 
bargo su caracter de ilimitado da la clave para comprenderlo. Todo mo— 
vimiento de un sistema se establece con re ferenda a otro. En el campo 
visual, en los prismâticos, la referencia se establece con el borde del 
campo. Pero  si éste no existe, como sucede en el mundo visual, la ûni- 
ca referencia es el yo que al mismo tiempo que se despiaza recibe In for- 
maciôn de sus sensores musculares y cinestésicos.
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Ante la pantalla de cine, el espectador observa dos sistemas, la imagen 
en la pantalla y el marco de ésta con su espacio circundante. iP o r  qué 
en vez de moverse el mundo represent ado y estar quieto el marco no sy 
cede al rêvés?. Son los psicôlogos de la Gestalt los que dan de nuevo 
una explicaciôn aprovechable para este caso. Kolfka distingue entre las 
cosas y el marco y establece el principio de que el marco es mas esta­
ble que las cosas de su in terior. Aplicando tal ley al fenômeno del movi— 
miento se deduce la siguiente proposiciôn.
S i uno de los dos objetos del campo tiene la funciôn de 
marco para el o tro , se ré  entonces visto en reposo y el 
otro en movimiento, sin que importe cual de los dos se 
mueva en realidad ( 6 ) .
En el clâsico ejempio del tren en m archa, la ventanilla permanece inmô-
vil para el v ia jero , mientras el paisaje es el que se mueve. En el cine 
el m arco , el borde de la pantalla, permanece estable, el mundo re g is tra -  
do con panorâmicas o travelines es el que se mueve.
Conviene ahora continuer con otras proposiciones de la Gestalt sobre el 
movimiento para aplicarlas a un caso particular e intentar sacar algunas 
conclusiones sobre el espacio cinematogrâfico. Hasta ahora sôlo se ha 
considerado el movimiento de dos sistemas. Koffka afirma que "los pro— 
cesos del campo no pueden ser tratados exhaustivamente sin incluir el 
Yo" ( 7 ) .  P o r consiguiente cuando tenemos dos sistemas en el campo, en 
realidad se esté tratando con tre s , a no ser que uno se asocie a otro de 
los dos, que se acople a uno de ellos, tomando parte en su movimiento.
Este acoplamiento se logra mediante la fijaciôn. Un objeto
fijado no cambia su relaciôn con el sistema ocular del Y o , 
ya esté objetivarnente en movimiento o en reposo ( 8 ) .
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Indudablemente, ante la percepciôn de la irnagen cinematogrâlica, el s is -  
lerna lijado es el borde de la pantalla. Considérese ahora que la imagen 
puede componerse de dos sisteinas, uno quieto y otro môvil, como cuan— 
do se realiza un travelin desde un vehiculo, estando la câmara sôlidamente 
sujeta a él y en el encuadre entra parte del vehiculo. Es iridudable que 
esta parte no se mueve en la pantalla, quedando asociada al sistema exte­
r io r . El espectador queda fijado a esta forma inrn6vil como ante la venta— 
nilla de un vehiculo en m archa, salvo en lo referente a las sensaciones 
cinestésicas, si el vehiculo va acelerando o frenando.
Las experiencias de D unker permiten afirm ar que éstas, las sensaciones 
cinestésicas, pueden, en determinadas circunstancias, ser transferidas a 
la percepcién puramente visual. D unker, después de una amplia exp eri- 
mentaciôn, establecié que si los dos sistemas, el que objetivamente se 
mueve es un recténgulo que encierra  al o tro , un punto que permanece 
quieto, y si el observador se fija en el punto inmévil".
. . .S e  pierde la impresiôn de estar en reposo; el nivel 
del espacio se hace inestable, incluso puede sobrevenir el 
vertigo, sintiéndose que el propio cuerpo, fuertemente liga— 
do al punto se desliza a lo largo del rectangulo, fenome— 
nalmente mas o tnenos estacionario (9 ) .
Aplicando esta experiencia al ejemplo del travelfn an terio r, el punto inmô— 
vil puede ser la parte del vehiculo captada en la imagen y el rectângulo 
el fonde en movimiento. Podria sentirse enfonces el movimiento del Yo 
iijado al coche. P ero  perturba un cuarto sistema, el borde de la pantalla 
que no puede ser vista en movimiento, en su asociaciôn con la pequeha 
parte del coche que se ve en el encuadre, porque se invertiria la hipô- 
tesis de D unker, un punto fijo y un rectangulo mévil. Diffcilmente puede
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s e r un punto el detalle del automôvil mas todo el mundo visual que contiens 
a la pantalla. Es decir, el paisaje pasa a s e r el punto y el resto el re c -  
tàngulo que estâ quieto. No obstante, si la pantalla es muy grande y el 
espectador esta sentado ce rc a , puede escapar el marco a su campo de 
visiôn y producirse la sensaciôn de movimiento del Y o . De hecho, el Ci 
nerama con su pantalla gigante se valiô de este lendmeno, posiblemente 
sin conocer su explicaciôn psioolôgica, con espectaculares resultados. En 
su prim er filme Esto es C ineram a, una secuencia estaba dedicada a un 
viaje en montafia rusa. L a  câm ara iba instalada en el vagôn proporcionan— 
do una visi6n frontal subjetiva, pero inclufa en el cuadro la parte delante— 
ra  del vehiculo. En los descensos mas fuertes del vagôn el publico sentfa 
auténtico vertigo de la velocidad, lo que demostraba con gritos atronado- 
r e s . Otros estîmulos no visuales, el sonido estereofônico, contribufan al 
fenômeno. P ero  bâsicamente se trataba de una aplicaciôn del experimento 
de D unker, el rectângulo de la pantalla, cuyos limites escapaban del cam­
po de visiôn del espectador, permanecia mas o menos estacionario, mieg 
tras  el Y o , fijado a la delantera del vehfculo, estâtico en la proyecciôn, 
se sentfa en a terradora m archa. A l v i^ e  en montafia rusa siguiô el v i^ e  
en canoa por un to rren te , el viaje en un caza supersônico, e t c . . .  Los  
productores del C ineram a utilizaron a fondo tal efecto que hizo experi— 
mentar a los aspect adores la emociôn pura del movimiento cinematogrâfico 
provocada sinestésicamente.
E l C ineram a, sin embargo, explotadas sus prim eras pelfculas, basadas 
casi exclusivamente en estos o anâlogos efectos espectaculares, debiô 
ced er, por la cornplicaciôn técnica de la exhibiciôn, ante otros sistemas 
de pantalla gigante que permitfan reducciones a formates tradicionales 
para una exhaustive explotaciôn en todos los circuitos de distribuciôn.
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Asi ,  las obras filinadas para pantalla grande no siempre se exhiben en 
condiciones y salas adecuadas al gigantismo necesario para eludir la p re— 
sencia del marco en el campo visual del espectador. P o r ello los d ire c -  
tores tienen que plantearse los mismos problemas que si de pantalla nor­
mal se tratara para lograr la transvivencia del espectador con el movi­
miento .
Y  esto es precisamente lo que se logra con el montaje, el constante cam - 
bio de ubicaciôn del espectador, sin moverse de su butaca.
Como dice Mukarovsky ,
El arte cinematogrâfico dispone de otra forma mas de espa 
cio, inaccesible a las deinas a rte s . Es el espacio dado 
por la técnica del carnbio de to m a. A I cambiar la toma, 
indepen die nte mente de si el cambio se efectûa paulatina o 
repentinamente, cambia siempre ya sea la direcciôn del 
objetivo o el emplazamiento de la câm ara en el espacio.
Y  este desplazamiento en el espacio se refleja en la cong 
ciencia del espectador creando una sensaciôn extrafia que 
ya ha sido descrita rnuchas veces como el desplazamiento 
ilusorio del espectador mismo (1 0 ) .
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Notas al parâgrafo V III. 6
(1 )  G R E G O R Y . Eve and b ra in . O p. C it. P 4g . 98
(2 )  G IB S O N . La percepciôn del mundo visual. O p. C it. P ag . 205.
(3 )  Recientemente se ha dado un avance notorio en este campo de la
técnica del rodaje con el desarrollo  de sistemas mecânicos o c ib e r-  
néticos inspirados en el modelo humano como compensatorio del des­
plazamiento retiniano en el cerebro .
E l sistema Dvnalens inventado por el ingeniero espahol Juan de la 
C ierva , responde a este principle. Evita las sacudidas de la ima­
gen por vibraciôti de la cém ara. Especialmente indicado para el uso 
de teleobjetivos, permite rodar desde vehiculos, helicôpteros, b a r -  
cos. . . con una gran fijeza de imagen. Dos girôscopos sensibles a 
los rnovimientos bruscos horizontales y verticales gobiernan dos ser 
voinotoras que actûan sobre un cuerpo colocado ante el objetivo coin 
puesto por dos cristales ôpticos pianos montados en los extremes de 
un luelle estance lleno de un liquide de un poder de refracciôn equi­
valents al de los cristales. Este cuerpo tiene la suficiente elasticidad 
como para que sus caras paralelas de cristal dejen de serlo y se 
conviertan en un prism a de ângulo variable bajo la acciôn de los sex; 
vomotores. Cuando la câmara se inclina hacia a rr ib a , el cuerpo es 
presionado pior debajo adquiriendo la forma de prisma invertido que 
compensa, mediante la refracciôn de los rayos que llegan al objetivo, 
la sùbita angulaciôn del eje ôptico. Igualmente funciona ante las vibra  
ciones horizontales.
Detalles técnicos sobre el D vnalens pueden leerse en :
A . S . C .  Am er ican Cinematographer Manual. Am erican Society of 
Cinematographers. Second Edition. Hollywood 1966. Pâg. 209.
Ultiinamente se h an desarrollado unas monteras para ser llevadas 
por el propio cameraman que aisla la câm ara de las sacudidas de 
este al andar ; son el steadicam y el panaolide. basados en pesados 
sistemas de am ortiguadores. Sobre el tema puede leerse :
S A M U E L S O N , D . W .  Motion Picture C am era techniques. Focal 
P ress . Londres 1978. Pâg. 61.
(4 ) Cf. V II. 3. Pâg. 237.
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(5 )  G IB S O N . La percepciôn del mundo v isua l. Op. C it. Pg. 85
(6 ) K O F F K A ,  Kurt .  Principios de psicoloaia de la fo rm a . 3p. C it. 
Pâg. 332.
( 7)  ibidem. P a g . 334.
(8 )  Ibidem. Pag. 334.
(9)  Ibidem. P ag . 334.
(10)  M U K A R O V S K Y .  "En torno a la estética del cine". Op C it. 
Pâg. 215.
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V III. 7 Analisis v sfntesia espaoiat.
Transform aciones proyectivas, movimiento a través del campo, desplaza­
miento del punto de vista; estos son los lactores déterminantes del espa— 
cio cineinatogrâlico. P o r su parte, el espacio dramético o diegético (1 )  
de la ficciôn filmica se créa con la uniôn de varias to ma s , aunque tam— 
bien puede se r el resultado de una ùnica toma. Es el espacio filmico que 
se caracteriza por su construcciôn lenoménica temporal.
L a  teoria del montaje excede, como es lôgico, de este trabajo. A hora  
bien, el montaje en cuanto construcciôn espacial es tema de inclusiôn ju s -  
tificada.
S e  tra la , entonces, de analizar el montaje como yuxtaposiciôn de varias  
proyecciones (;ue el espectador interpréta e integra en un todo. Junto a 
la capacidad psioolôgica de organizaciôn tridimensional de las imâgenes 
se exige la acciôn de una micromemoria capaz de estructurar las difereri 
tes perspectives ante una ordenaciôn secuencial como hace observer 
Ar’iiheim :
La obra va creciendo paso a paso hasta su totalidad, y 
conforme acompafiamos su avance hemos de l’etrotraernos  
constante mente a aquello que ha desaparecido ya de la pe£ 
cepciôn directs del oido o de la vista, pero que sobrevive  
en la memoria ( . . . )  Cualquiera que sea la naturaleza de 
esos rastros en el cereb ro , lo cierto es que persisten en 
simultaneidad espacial. se influyen entre si y se ven modi- 
ficados por otros que van llegando (2 ) .
Aunque no ha sucedido asf cronolôgicamente en la historié del cine, el
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montaje empieza por el desplazamiento en continuidad de la câm ara, que 
permite captar la acciôn y el escenario desde una sucesiôn de puntos de 
vista. Ya se hablô del efecto espacial que producfan estos desplazamientos 
por la sinergia de las diferentes proyecciones del mundo tridimensional, 
y que si no siempre creaba una sinestesia visual—cinética, sf proporcio— 
riaba cierta ilusiôn de moviliilad. Al punto de vista unico del teatro se le 
opone una serie continua y sin que el espectador sc rnueva realmente de 
su asiento. E l montaje, en una prim era aproximaciôn al tem a, puede coji 
siderarse como la uniôn de tomas captadas por la câmara desde d iferen- 
tes puntos en un mismo âmbito geogrâfico, al ornilir la filmaciôn durante 
el desplazamiento de la câmara de un desplazamiento a otro. Puede esto 
rea liza rse , como sucede con la televisiôn con varias câmaras que regis­
tre  n si mu It âne a me nte o bien con una sôla câmara que al acabar su rodaje 
desde un punto se trasiada al otro punto donde vuelve a filmar la acciôn 
reanudada en el instante en que se quedô al finalizar la toma anterior. Un 
sistema u otro ofrecen al espectador la contemplaciôn de una acciôn sin 
soluciôn de continuidad, pero con cortes de câmara con sus consiguientes 
cambios instantâneos de emplazamiento. Ello se traduce en una cierta ubi- 
cuidad del espectador que le permite ver los hechos desde el punto mas 
conveniente saltando instantânearnente de un emplazamiento a otro. Es el 
desplazamiento ilusorio de que habla Mukarovsky (3 ) y también Somentado 
por el propio Panofsky en su ùnico y pequebo ensayo sobre el cine :
Aqui también (en el cine) ocupa el espectador un asiento 
fijo, pero sôlo fisicamente, no como sujeto de una expe- 
riencia estética. Estéticarnente esté en movimiento perpetuo, 
sus ojos se identifican con el objetivo de la câmara que 
varia sin césar de distanoia y de direcciôn. Y  del mismo
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modo que el espectador es môvil, por la rnisina razôn es 
môvil el espacio que se le présenta. No sôlo los cuerpos 
se desplazan en el espacio, sino que el propio espacio se 
aproxima, re trocede, g ira , se disuelve y vuelve a form ar 
se segûn el movimiento y el enfoque controlado de la câ— 
mara y segûn el montaje de los diversos pianos ( 4 ) .
Es interesante observar cômo esta movilidad en el piano estético también 
cxiyiô su aprendizaje, no sôlo por parte del cineasta que la inventô, sino 
también por el espectador.
E l novfsiino côdigo icônico, que adeinas conllevaba efectos psiquicos de 
ilusorios desplazamientos, impuso unas reg las , expuestas meticulosamente 
en tas grarnâticas de la realizaciôn cinematogrâlica, que demuestran la 
lentitud de su asimilaciôn. Taies reglas pretendian que el espectador no 
per die ra su norte en estos fantâsticos viajes por el espacio representado. 
La ubiouidad responde al corte de câmara - fiiatus de cam éra lo llama 
Metz— y a su cambio de emplazamiento en el espacio tridimensional del 
scenario. Sus proyecciones estân vinculadas al referencial absoluto de 
a pantalla con la que el espectador ha establecido la armazôn de su cam 
o visual, al menos en cuanto a sus direcciones principales de izquierda- 
ere c h a , delante-detrâs. Los cambios de emplazamiento en la perceptiva 
iâsica, deben respetar estas orientaciones, con lo que la ubicuidad del 
spectador queda asi restringida a que lo que estâ a su derecha perm a- 
ezca a su derecha y lo que estâ a su izquierda continue a la izquierda. 
n términos técnicos esto significa que la câm ara , en sus cambiosde em 
lazamiento para rea lizar tomas que luego se monten consecutivamente, 
o puede traspasar el eje de acciôn formado por los elementos, normal— 
ente acto res , principales. S i se traspasan, como fâcilmente puede corn-
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prcnderso se invertirian las orientaciones en la pantalla, con lo que el 
espectador se encontrarîa que la habia traspasado situândose al otro lado. 
Un salto brusco en su catnpo cincvisual (5 ) que todavia hoy no ha apren 
dido a il.ir-, pt;sc lo inuciio (|uc lo lian empujatio a ello los director es mo— 
dernos. P or supu»!sto, las grarnâticas inventaron soluciones técnicas del 
salto de eje, pues en caso contrario no se hubiera podido ver nunca la 
cuarta pared, ésa que en el teatro es transparente en cuanto se levanta 
el telôn y que el cine ha m aterializado, encerrando previamente al espec­
tador dentro del escenario sicrnpre que lo cree conveniente. Taies técni­
cas consisten : a) en vez de ser saltado el eje mediante un hiato de câ­
mara,  es trasp.isado poco a poco, mediante sucesivas posiciones de câ­
m ara o mediante un travelfn; b) en intercaler un piano o varios, norm al- 
mentt; con ornisiôn de las figuras principales del campo para hacer olvidar 
aunque sôlo sea por unos instantes, su ubicaciôn.
O tro  prcccpto clâsico, éste y a superado por el largo aprendizaje de ahos 
era  el salto proporcional, también basado en la falta de continuidad en un 
acercamiento al personaje, bien mediante cambio de objetivos o bien con 
aproxim.iciôn de la carnara. Esto es, no era  aconsejable pasar de un pla 
no general a un prim er piano de una manera sûbita; habfa que realizarlo  
de una forma graduai, por acercamiento continuado del personaje o la câ 
mara a través de toda la g am a de pianos fijos intermedios. A qui no se tr  
taba de la desorientaciôn del espectador, eran razones relacionadas con 
la pérdida de la constancia del tamano. Aquél p rim er filme de la llegada 
de un Iren a la estaciôn fué comprendido por el publiée que lo viô hasta 
extremes de llegar a sentir miedo. La locomotora iba creciendo de tama— 
no hasta llenar la pantalla entt:ra. Una minima experiencia del espacio pr 
yectivo que todos tenfan, corne pertenecientes a una cultura que lo venfa 
utilizando durante siglos, les bastô para identificar el desmesurado crec i—
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miento de la forma del tren con su aproximaciôn, hasta c re e r que se les 
echaba encima.
Como explica Arnheim :
Cuanto mas se aproxima la mâquina mâs grande aparece, 
la masa oscura en la pantalla se esparce en todas las di­
recciones con tremenda claridad -una dilataciôn hacia los 
bordes de la pant a lla - , y el movimiento rea l objetivo de la 
locomotora es reforzado por esta dilataciôn (6 ) .
S in embargo, el espectador no podi'a enicnder, hasta pasados muchos ahos 
de experiencia del montaje, qui; la forma de un objeto fuera muy pequeha 
en la pantalla y por c o rte , en el piano siguiente, apareciera rnuy grande, 
aunque no hubiera fiabido la menor ornisiôn de tiempo ni espacio en el 
liiato . Fundamentalmente, este salto afectaba a las escalas de los objetos 
representados que, aunque en constante variaciôn dentro del campo cine- 
visual, sôlo se aceptaban si taies mutaciones no eran bruscas. Hoy dia, 
en cambio, ningûn püblico se extraha porque se salte de un personaje 
en vista general a un prim erisimo piano de su rostro .
P or analogfa con el teatro , el cine recu rriô  a signos de puntuaciôn en su 
dise urso tan pronto como mediante el montaje pudo dejar de respetar las 
unidades de tiempo y espacio. Los fundidos en negro equivalian al telôn 
y a los oscurecimientos de la sala. Dentro de una misma secuencia, 
-entendicndo por tal el segmente autônomo de varios pianos, segûn defi- 
niciôn de Metz,  quién también lo denomina sintagma cinematogrâfico (7 ) — 
las ( oi tinillas O cl fundido encadenado suplian las discontinuidades noto— 
rias de tiempo y espacio, mientras el espectador iba aceptando y compren 
diendo pequenas elipsis que cada vez fueron siendo mayores sin necesidad
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de re c u rr ir  a ningûn signo de puntuaciôn. Asirnismo aparecieron figuras 
como el montent: paralelo que permiten expresar mediante tomas a lterna- 
das , inontadas sucesivarnente, fiechos simultôneos en distintos lugares.
A hora bien, en todo sintagma cinematogrâfico de fndole narrative aparece 
una doble continuidad, la escenografica y la narra tive , estando con f r e -  
cuencia la prim era postergada por la segunda. La yuxtaposiciôn de tomas 
permite muchas omisiones de tiempo, hiata de acciôn, sin que sufra la 
continuidad narrative que se va desarrollando en un tiempo propio.
Significa un anâlisis de la acciôn mediante el cual se selec.cionan por el 
cineasta los rnomentos mas interesantes y se desechan los superflues. Es 
un rnétodo de concentraciôn del tiempo v de la acciôn. segûn palabras de 
Pudovkin :
Al e laborar la forma cinematogrâlica de un acontecimiento 
cualquiera, el d irector dispone de la posibilidaJ de eliminar 
todos los rnomentos de transiciôn y concentrer de esta ma— 
nera en grade sumo el transcurso temporal de la acciôn, 
hasta rcducirlo a la medida que desee (8 ) .
En camt)io, la discontinuidad espacial por vincularse tan solo el discurso 
Ifimico a la acciôn pue île originar una escenoqratfa laqun a r . en "ïoertada 
expresiôn de P.iscal Bonitzer (9 ) que dâ lugar a una tensiôn transnarra— 
tiva en el espectador incapaz de concebir el espacio dramâtico y sim ilar 
en alguna medida a la desorientaciôn producida por los saltos de eje. Los 
mismos primeros pianos pueden coadyuvar a estas tensiones mediante un 
exceso en el anâlisis espacial. Como resultado de este anâlisis se mues- 
tran detalles del espacio, concentrando la atenciôn sobre ellos, y al mis­
mo tiempo extrayéndolos de su contexto, que queda perdido en é esoacio
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oft o en el tlou de la falta de profundidad de campo. Una técnica muy de 
acuerdo con la estética del formalismo. Como dice Pudovkin:
Cuando se desvanecen los contornos générales fieles al 
molde conocido, cuando aparece en la pantalla algùn deta­
lle profundamente escondido hasta entonces, es cuando el 
espectaculo cinematogrâfico alcanza el punto rnâximo de su 
fuerza extrema de expresiôn. L a  pelfcula libera al espec­
tador del trabajo superfluo de eliminar de su campo visual 
todo lo innecesario, rnostrândole el detalle sin el m arco. 
Evitândolc la distracciôn de la atenciôn ahorra fuerzas al 
espectador, con lo cual consigue mâxima exactitud en las 
impresiones recibidas.
B éla Balâzs conienta asirnismo :
El prim er piano, ademâs de ampliar nuestro panorama de 
lo vivo, nos ha hecho profundizar en ello. No se limita a 
rnostrarnos objetos nuevos; nos révéla ademâs su signi- 
ficado ( . . . )  E l p rim er piano tiene un alcance mayor que 
la simple exhibiciôn de la precisiôn natural del detalle ( . . . )  
Los buenos prim eros pianos son intrinsecamente poéticos 
( 10 ) .
No es de extrahar que los grandes realizadores rusos del cine mudo y 
en general los exprès ion istas, recu rrie ran  al prim er piano con gran fru i-  
ciôn en su deseo de desautomatizar la percepciôn y en su bùsqueda del 
sentido oculto de las cosas.
. . . Mostrar cualuuier cosa como todo el mundo la ve no 
es haber conseguido iiada. No buscamos una materia que
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pu edit ser uburcada de un solo golpe de vista, general y 
superlicial, sino algo que se abra a la mirada inquisidora 
y atenta, que puede ver mas profundamente. Esta es la 
t’vizôt) por la cual los mas grandes artis tas , estos técni­
cos que sienten el film fntimamente, profundizan en su tra ­
bajo con los detalles (1 1 ) .
La segmentaciôn analftica de la si-cuencia dérivé hacia la sinécdoque ic6- 
nica, mientras que cl montaje se hacfa cada vez mas picado, recurriendo  
a tomas de muy corta duraciôn, en los que su contenido deja de ser visto 
como una representaciôn esp<>cial y fan solo se capta como un pictograma .
P or supuesto, excepto en el cine experimental, este tipo de sintagrnas no
llegô il cuajar en ringuna obra, ernpero hizo vislumbrar la posibilidad de 
un cinc const ruido en forma anâloga a las lenguas naturales. La teorîa 
de Eisenstein sobre el montaje de atracciones, daba pié a estos vuelos 
de la imaginaciôn.
Dos trozos de pelfcula de cualquier c lase, colocados juntos, 
se combinan i ne vit able me nte en un nuevo concepto, en una 
mera cualidad, que surge de la yuxtaposiciôn (1 2 ) .
E ra  l.i posibilidad del cine mecano. en expresiôn de Metz. Los pianos se 
convcrifan en pie/as conmutables de una cadena sintagmâtica, Las ejpe — 
rienci is de Kulecliov con el actor Moshukin, nûcleo sujeto, que sugerfa 
un estado de anime ilistinto segûn el piano que se le anexionaba, nûdeo 
predicado, parecfan definitivas. Antes bien, el pensamierito de Eisenstein 
nunca previô taies posibilidades de c re a r unos reperlorios de signos con— 
mutables. De becho, su método de trabqjo tan sôlo consistfa en transfe- 
r i r  al espectador una parte del acto creative :
-4 4 8 -
Ante la visiôn in te rio r, ante la percepciôn del c read o r, 
esta en suspense cierta imagen, encarnaciôn emocional 
del tema. La tarea que se présenta es transform er esa 
imagen en unas pocas y bâsicas reoresentaciones parcia-  
les . las cuales, combinadas y yuxtapuestas, evocarân en 
la conciencia y sentimicntos del espectador, lector u oyente, 
la misma idea general que estuvieron en suspense ante el 
artista creador.
( . . . )  Su efioacia (la  del montaje) reside en que incluye 
en el proceso creador las emociones y la inteligencia del 
espectador, quien es obligado a m archar por el mismo c a -  
mino creador recorrido  por el autor al c re a r la imagen.
( 13) .
Esta capacidad creative del montaje fué también vislumbrada en aquel mo- 
inento en otros medios de expresiôn artis tica , desde el Cubismo Anaiftico 
de Picasso y Braque al Ulises de Joyce. P ero  lo que no se puede con- 
fundir es el montaje secuencial de mayores o menores unidades signifi- 
cantes con la articulaciôn de los lenguajes naturales. Una toma de cine, 
por muy p rim er piano que sea ,o es la representaciôn de algo reconocible 
o deja de funcionar en el piano de la significaciôn.
P rim ero  el cine sonoro y después los serniôlogos se han encargado de in­
valider las teorias del montaje soberano ( 1 4 ) .  Y  por supuesto los propios 
cineastas. Asf Rossellini puede decir :
El montaje ya no es esencial. Las cosas estân ahf iP o r  
qué manipularlas? ( . . . )  E ra  probable mente esencial en el 
cine mudo ( . . . )  Hoy no es necesario ( . . . )  Adem âs, un 
punto importante, hoy dfa la câmara se ha hecho totalmente 
môvil ( 15 ) .
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Quien in.is sufrio por los excesos del inontoje anulilico lué la conslrucciôn 
espacial. Los diâlogos del cinc sonoro, en cambio, a la par que frena- 
ban la frecuencia de los hiatos de câm ara, apuntalaban el espacio filmico. 
Hollywood, con su cinc narrativo inculcô de nuevo el respeto a las con— 
venciones, convertidas en le y , de la continuidad. Fué la transiciôn nece- 
saria para llegar al cine sintético del piano-secuencia y el montaje inter­
no .
La Ronde, de Renoir y de una manera mas definida El Ciudadano Kane 
de Welles y Los meiores ahos de nuestra vida de W. W yler, inician una 
nueva escuela cuyos exegetas encabezados por el critico francés André 
Bazin identificaron con el realism o.
E l espacio cinematogrâfico, como en la época p re -C riflith , vuelve a impe 
ra r  sobre el espacio filmico construido por montaje, que no deja de exis- 
fir pero queda transferido a la puesta en escena. Son los personajes y 
la câmara los que con sus rnovimientos componen los cambiantes encua— 
dre s y marcan los ritmos narratives. La consecuciôn de la mayor pro­
fundidad de campo se présenta como una necesidad perentoria que se re — 
suelve con la intr-oducciôn en el cine de los objetivos gran angulares (1 6 ) . 
Ello créa las distorsiones propias de estas proyecciones heterodoxas, 
pero que pronto dejan de serlo para convertirse en analooôn de^la reali— 
dad .
D e una realidad que supera su condicién estética para convertirse en un 
valor étioo. Asf André Bazin en su estudio sobre William Wyler y sus 
obras Los meiores anos de nuestra vida v La Loba, pelfculas en las que 
la técnica de la puesta en escena esté basada en el espacio del gran an­
gular del cine sintético Mega a titularlo "William Wyler o el jansenista de 
la puesta en escena" (1 7 ) .
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Una vez mas en la historia del arte el realismo en la representaciôn icô- 
nica obcdece a la aceptacioii por la sociedad de unas convenciones impues 
tas por un grupo de artistas adelantados. No hacia muchos ahos que 
'Pudovkin habia propui’sto loiio lo coni rario  :
E l vinculo orgénico entre la intensa complejidad de nuestra 
época y cl caractcr especitico del arte cinematogrâfico no 
puede negarse. Y  la tendencia a la mâxima incorporaciôn 
de realidad posible en el film para disfrutar plenamente de 
las posibilidades efectivas de la pantalla nos lleva fatalmente 
al método especifico cinematogrâfico, el mont aie de tomas 
breves (1 8 ) .
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N o t a s  a l  p a r â g r a f o  V I I I . 7
( 1 ) Diégesis es un tér mi no muy utilizado por Metz e inventado por
Etiènne Sou ri au , en L 'U n iv e rs  Filmique para designer "todo lo que 
pertenece a la historia n arrada , al mundo supuesto o propu esto por 
la ficciôn del film ".
(2 ) A R N H E IM , R . A rte v percepciôn visual. Op. C it. Alianza editorial 
Pâg. 412. El subrayado es de este trabajo.
(3 ) Cf. final parâgrafo an terio r.
(4 ) P A N O F S K Y , Irw in . "Estilo y material para el cine" (1934) en 
Film: an anthology. Recopilaciôn de T A L ,B O T , D . University of 
California P ress , 1957. ( Seleccionado por U R R U T IA , J. en Con-  
tribuciôn al anâlisis seniiotôqiço del film . Fernando T o rre s  editor. 
Valencia, 1976. Pâg. 152)
(5 ) Se lia estalilecido el conci'pto de campo cincvisual por analogfa con 
la cîxpresiôn campo fotovisual explicado en V II . 8
(6 ) A R N H E IM , R . Film as A r t . Op. C it. Pâg. 6 l
(7 ) M E T Z , C h. E nsayos sobre la signficaciôn en el cine. Op. C it.
Pâg. 203.
(8 ) P U D O V K IN , Vsevolod. El d irector de pelfculas. (Iricluido en la re — 
copilaciôn Arguiiiento y moniale: bases de un film . Ed. Futuro. 
Buenos A ires , 1956. P âg . 19
(9 ) B O N IT Z E R , P asca l. "Décadrages", C ahiers du C iném a. P arts , 
E n c ro , 1978.
(10) B A L A Z S , Béla. E l film . O p. Cit. Pâg. 45
(11 ) P U D O V K IN , V . I . Film technique. 1929 ( Film  technique and film 
acting. L e a r, Nueva Y o rk , 1949).
(12) E IS E N S T E IN , S erg io  M. Film sense. O p. C it. P âg . 16
(13) Ibidem. P âg . 32.
-4 5 2 -
(1 4 ) Vease M E T Z ,  Christian. Langage et ciném a. L ib ra irie  Larousse. 
P aris  1973 ( LetioUaie v c ine. Planeta, B arcelona, 1973).
(1 5 ) R O S S E L L IN I,  Roberto. Entrevista con Fereydoun Hoveyda, 
C ahiers du C iném a. nS 94, A b r il, 1959.
(1 6 ) Veasc parâgrafo V III. 5
(1 7 ) B A Z IN , A ndré. Qué es el cine?. O p . C it. Pag. 140
(1 8 ) P U D O V K IN , V . I . Film acting. 1934 ( E l actor en el film . Losange 
Buenos A ire s , 1955. P ag . 24)
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C O N C L U S IO N E S
S e ha llegado al término de esta obra sobre la evolucion de un empeno 
de representaciôn del mundo fîsico, tridimensional, en una superficie pla 
n a , bidirnensional, cuyos prim eros côdigos, aunque inspirados en la S a ­
c ra Vetustas. se esbozaron en cl siglo X V . A lo largo de la exposiciôn 
la conirontaciôn de autores, que ya antes se habian interesado por el te­
rn a , con precisiôn cientifica unos, con pasiôn de artistas otros, y la hu- 
milde investigaciôn de este doctorando, han permitido demostrar las cueg 
tiones planteadas con el rigor que acepta la epistemologia de las ciencias 
sociales .
El autor confia no haber traicionado ni tergiversado las argumentaciones y 
opiniones de los estudiosos citados, muchas de ellas pilares bâsicps so­
bre  los que descansa la propia argumentaciôn de esta tes is .
Como se dijo en la introducciôn, varias han sido las preguntas relaciona 
das con el espacio icônico que esfimularon el trabajo. Todas han encon- 
trado la respuesta adecuada que pueden elevarse a conclusiones :
A ) El espacio pictôrico creado con tal técnica proyectiva requiriô muchos 
anos para ser aceptado y , por ende, comprendido por la sociedad.
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B ) La armazôn del espacio fotogrâfico responde a los mismos principios 
geométricos que la perspective central, utilizada en la pintura de Ocqi 
dente desde el siglo X V .
C ) Todas las modificaciones en las normas para su construcciôn proye^ 
tiva, establecidas por el uso, conllevaron la exigencia de una nueva 
tiabituaciôn de lectura.
D ) E l espacio fotogrâfico y el mas reciente espacio ffimico no se sustra 
jeron a esta servidumbre de formaciôn de los pûblicos.
Todas estas respuestas, algunas ya habian sido brillantemente contestadas 
por determinados autores como F rancaste l, Goodman y otros ampliamente 
citados. No obstante, este trab^o  ha presentado la novedad de hacer ex - 
tensivas esas teorias al campo de la imagen mecénica, asf como su justi- 
ficaciôn semiôtica y psioolôgica.
Muchas son las ideas que han surgido a lo largo de los razonamientos, 
unas ya apuntadas y desarrolladas en su momento, otras tan solo esbo- 
zadas. Su enumeraciôn ahora puede perrnitir una visiôn global del trabeyo 
rea lizado .
De las conclusiones antes ennunciadas puedtn sehalarse los siguientes 
corolarios :
1 . -  Los côdigos del espacio proyectivo estân motivados en el espacio pejQ 
cibido con el esfuerzo de la reducciôn total de las constancias.
2 . -  La  reducciôn de las constancias establece los principales rasgos dife- 
renciales entre la visiôn del mundo real y la visiôn de la imagen. La 
experiencia en la visiôn de imâgenes en perspective ayuda a una ciej% 
ta restituciôn de las constancias que sôlo llega a se r total en el espa
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cio estereoscôpico del mundo visual. La visiôn monocular de la ima­
gen en determinadas circunstancias también puede ser estereoscôpica.
3 . -  La busqueda de ingcnios para facilitar el trazado de la perspective 
llevô a la utilizaciôii y perfeccionamiento de la câmara oscura, al in­
vente de la câmara clara y finalmente al invento de la fotografia.
4 . -  La (olografîa heredô muchos siglos de habituaciôn de la cultura occi­
dental de estas imâgenes y a su vez otorgô un prestigio cientifico a 
la perspective central.
5 . -  La aceptaciôn de la fotografia como analooôn de la realidad, nutriô 
los academicismos pictôricos y asociô la perspective central al re a ­
lismo pictôrico.
6 . — La experiencia fotogrâfica hizo pcrder a los pintores el respeto por 
el espacio proyectivo canônico y los indujo a ex péri mentar con él.
Las prim eras normes transgredidas durante el Impresionismo y Post— 
impresionismo dieroti lugar al campo de visiôn de gran ângulo y a los 
puntos de vista insôlitos.
7 . -  La fotografia imbuida de su prestigio de reproductora fiel de la rea li—
dad tardé en aceptar proyecciones de gran ângulo que replanteaban
el viejo p roi) le ma d*? los pintores—geômetras de las distorsiones laté­
rales . r  ué el cinc quien supo ver las posibilidades expresivas del 
gran ângulo de campo, enhizando a través de cincuenta anos con los 
cspacios del Impi esionismo ( Degas-W elles ) .
8 . -  Sin duda fué también el cine expresioriista quien se atreviô a inclinar
el piano focal -piano del cuadro- ando lugar a las proyecciones hetg
rodoxas (E isenstein ).
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E l punto de vista môvil del cine hizo mas patentes estas proyeccio­
nes extendidas a los espacios curvos producidos por las aberraciq_ 
nes de los objetivos super gran angulares.
9 . -  La  alta definiciôn en la imagen se ha revelado como una c o rre la -  
ciôn inmediata de la tridimensionalidad de los objetos. P o r otro lado 
las limitaciones en la profundidad de campo han contribuido a la sepa 
raciôn de figura y fondo, también facilitado por determinada ilumina- 
ciôn, muy convencionalizada en el cine.
1 0 .-  La unicidad del punto de vista, no seimpre respetada, fué amplia­
mente superada en el cubismo, en su indagaciôn estética sobre la yj 
siôn lenoménica.
La multiplicidad del punto de vista, unida al orden secuencial, diô 
lugar al espacio ffimico.
Las conclusiones pueden reducirse a un comùn denominador, tesis prin­
cipal del trabajo cuyo enunciado puede ser :
E L  E S P A C IO  R E P R E S E N T A D O  D E L  C IN E , D E  L A  F O T O G R A F IA  
Y  D E  LA  L L A M A D A  P IN T U R A  R E A L IS T A , C O N S E C U E N C IA  D E  
L A S  T E C N IC A S  G E O M E T R IC A S  D E  L A  P R O Y E C C IO N  C E N T R A L ,  
E S  F R U T O  D E  U N A  C O D IF IC A C IO N  IC O N IC A  F U N D A M E N T  A D A  
T A N  S O L O  E N  C O N D IC IO N E S  P A R T IC U L A R  E S  D E L  E S P A C IO  
P E R C IB ID O , C U Y A  L E C T U R A  E X IG E  H A B IT U A C IO N  O A P R E N ­
D IZ A J E , Q U E  S E  P L A N T E A  D E  N U E V O  C O N  C A D A  M O D IF IC A -  
C IO N  D E  L O S  C O D IG O S  A C E P T A D O S . L O S  C IN C O  S IG L O S  D E  
P IN T U R A  E N  P E R S P E C T IV A , E L  S IG L O  Y M E D IO  D E  F O T O ­
G R A F IA , E L  S IG L O  E S C A S O  D E  C IN E , H A N  D E M O S T R A D O
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Q U E  E S T E  E S P A C IO  P R O Y E C T IV O  E S T A  V IV O , EN C O N S ­
T A N T E  D E S A R R O L L O  POR L A  E V O L U C IO N  D E  S U S  C O D IG O S  
Y Q U E  EN  C A S O S  E X T R E M O S  H A N  P R O V O C A D O  S U  D E S T R U Ç  
C IO N  .
Esta tesis, que se ha intentaclo dem ostrar a lo largo de la investigaciôn, 
en ultima instcincia no tiaee mas ({ue co rroborar y ampliar a la comunica 
ciôn icônica la aseveraciôn de F rancastel:
La ol)ra de arte es un punto de encuentro de espiritus, 
es un signo de enlace con los mismos titulos que todos 
los otros lenguajes.
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